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Vorwort 
Das erste Lied für gemischten Chor von Felix Mendelssohn Bartholdy lernte ich als 
Chorsänger im heimischen gemischten Chor kennen. Es war der „Abschied vom Walde“ 
(op. 59,3), dessen Schlichtheit und Andächtigkeit mich schon damals tief beeindruckt 
haben. 
Die Idee der vorliegenden Arbeit entstand infolge zweier Tonsatzkurse an der Hoch-
schule für Musik und Theater „Felix Mendelssohn Bartholdy“ Leipzig. Zum einen war 
dies der Kurs „Mendelssohns Lieder für gemischten Chor a cappella“ im WS 
2013/2014, in dem mein Interesse für Mendelssohns Chormusik neu geweckt wurde. 
Der Hinweis in der Seminarbeschreibung – „Mangelnder Tiefgang in weltlicher Chor-
musik? Von wegen!“ – sollte sich bestätigen. Zum anderen war es der Kurs „Der Bach-
Choral“ im SS 2013, in dem der komplexe Choralstil Bachs auf beeindruckend schlichte 
aber sehr strukturierte und interessante Weise vermittelt wurde. 
Mein besonderer Dank gilt dem Leiter beider Kurse, Marco De Cillis, der mich in mei-
nem Vorhaben bestärkte und sofort als Mentor für diese Arbeit zur Verfügung stand. 
Seine fachliche Kompetenz und ebenso enthusiastische Ader führten mich schnell zu 
einer tieferen Beschäftigung mit dem Thema. Im Vorfeld und während der gesamten 
Bearbeitung stand er stets für fachliche Fragen zur Verfügung. Danken möchte ich auch 
Prof. Dr. phil. habil. Martina Sichardt, die sich spontan bereit erklärt hat, die Rolle der 
Zweitgutachterin zu übernehmen. Mit ihren Hinweisen und Anregungen sorgte sie für 
ein Überdenken und Schärfen meines Vorhabens. 
Für die Korrektur der Arbeit danke ich meinem Kumpel Tobias sowie meinem Bruder 
Uwe, der mir stets wichtige Impulse gegeben hat. Meinen Freunden danke ich für wert-
volle Gespräche und viele Stunden gemeinsame Arbeit in der Bibliothek. Nicht zuletzt 
gilt mein Dank auch meinen Eltern, die mich während meines gesamten Studiums fi-
nanziell und geistig unterstützt und mir vieles erst ermöglicht haben. 
Leipzig, im September 2016         Lukas Heller!
1. Einleitung 
 „Oh, Täler weit, oh Höhen, …“, so beginnt eines der bekanntesten Lieder für vierstim-
migen gemischten Chor a cappella von Felix Mendelssohn Bartholdy (1809-1847). 
Mendelssohn setzt mit seinen Chorliedern im 19. Jahrhundert Maßstäbe für weltliche 
Chormusik und gilt als Wegweiser für Komponisten wie Johannes Brahms. Die unter 
Chorsängern meist bekannten und geschätzten Lieder gelten als vierstimmige Volkslie-
der. Welche Verbindung besteht nun aber zu Johann Sebastian Bachs Chorälen – wie der 
Titel der Arbeit suggeriert – zumal die Funktion der Werke grundverschieden zu sein 
scheint? 
Es ist durch zahlreiche Quellen bekannt, dass Mendelssohn Bachs Vokalmusik, insbe-
sondere seine Choräle durch den Theorie- und Kompositionsunterricht bei Carl Fried-
rich Zelter intensiv studiert hat (siehe Kap. 3.2.). Daraus folgt, dass Mendelssohn die 
Choräle nicht nur gut kannte, sondern auch Bachs A-cappella-Satztechnik bestens be-
herrscht haben muss. Ralf Wehner sieht den protestantischen Choral als eine von drei 
zentralen Beschäftigungsbereichen des jungen Mendelssohns.  Das Beherrschen von 1
Bachs Satztechnik wurde in der Vergangenheit bereits häufiger zum Anlass genommen, 
vor allem frühe Werke Mendelssohns mithilfe satztechnischer Analysen auf Bezüge und 
Einflüsse Bachs hin zu untersuchen (siehe Kap. 3.3.). 
Die in der zweiten Hälfte seines Lebens entstandenen Chorlieder blieben von solchen 
Analysen bisher unberührt. Im jüngst erschienenen Interpretationsband zu Mendels-
sohns Werken , stößt man in den Kapiteln zu den Liedern an zwei Stellen auf erste An2 -
sätze zur Relevanz einer solchen Untersuchung: 
„Stimmführung und Harmonik können im Neujahrslied [op. 88,1, Anm. d. A.] 
einmal mehr als Resultate von Mendelssohns Rezeption der Choralsätze von 
Johann Sebastian Bach betrachtet werden.“  3
Schlothfeldts Aussage geht nicht nur auf Mendelssohns Rezeption Bach’scher Choral-
sätze ein, sondern nennt darüber hinaus auch konkrete satztechnische Aspekte (Stimm-
führung und Harmonik), die auf eine solche Rezeption hinweisen. Derartige Hinweise 
liefert Schlothfeldt auch für das Morgengebet (op. 48,5): 
 Vgl. Wehner, R. 1996, S. 201 und ebd. 1997, S. 110.1
 Vgl. Schlothfeldt, M. 2016.2
 Ebd., S. 510.3
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„Das mit „Adagio“ überschriebene Morgengebet [op. 48,5, Anm. d. A.] ist über 
weite Strecken nach Art eines Choralsatzes komponiert. (Das Lied ist ein geeig-
netes Studienobjekt für den Einfluss, den der Unterricht bei Carl Friedrich Zel-
ter auf Mendelssohns Tonsatz hatte, und ebenso dafür, wie sich der Komponist 
zu Bach ins Verhältnis setzt.)“  4
Die Frage nach einer Vergleichbarkeit der Werke stellt sich auf satztechnischer Ebene 
nicht, da der vierstimmige tonal gebundene Chorsatz diese gewährleistet. Dieser wurde 
in der Literatur immer wieder als ‚strenger Satz‘ bezeichnet und gilt seit jeher als „Inbe-
griff reiner Satzkunst“.  Folgt man den Ausführungen Lars Ulrich Abrahams, 5
„[…] so müßte sich am Chorlied erweisen, was ein Komponist auf engem Raum 
den aufs äußerste beschränkten musikalischen Möglichkeiten abzugewinnen 
versteht.“  6
Abraham fügt hinzu, dass das Chorlied als „Konzentrat und äußerste Verdichtung der je 
eigenen Tonsprache zu verstehen sei.“  Betrachtet man den Vokalsatz als „Inbegriff rei7 -
ner Satzkunst“, so müsste sich in der vierstimmigen Satzanlage ungeachtet der Gat-
tungstradition eine kompositorische, satztechnische Tradition zwischen Mendelssohn 
und Bach erweisen lassen. Rudolf Stephan hält außerdem fest, dass sich Mendelssohns 
Kontrapunkt an verschiedenen klassischen Mustern orientiere. Darunter sei neben Mo-
zart, Händel, Beethoven sowie den alten Italienern auch Bach (als Vertreter des Choral-
stils) zu verstehen.   8
Die vorliegende Arbeit soll deshalb von folgender Forschungsfrage geleitet werden: 
Welche Einflüsse von Bachs Choralsatztechnik sind in Mendelssohns Kompositionsweise 
seiner weltlichen Lieder für gemischten Chor nachweisbar? 
Dieser Frage möchte ich durch Analyse seiner vierstimmigen weltlichen Chorkomposi-
tionen für gemischten Chor a cappella nachgehen, deren Satztechnik ich mit der in 
Bachs Chorälen vergleichen möchte. Ziel wird es sein, kompositorische Aspekte zu fin-
 Ebd., S. 91 f.4
 Abraham, L. U. 1974, S. 84.5
 Ebd., S. 84.6
 Ebd., S. 84.7
 Vgl. Stephan, R. 1974, S. 201.8
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den, die sich auf diese oder leicht andere Weise auch in Bachs Chorälen wiederfinden 
und somit als Indizien für eine Einflussnahme gelten können. 
Wolfgang Dinglinger stellt dazu fest: 
„So sind in Werken, die eine Verbindung Mendelssohns mit Bach zunächst nicht 
nahelegen, überraschenderweise Entdeckungen nicht ausgeschlossen.“  9
Zahlreichen Zitaten ist zu entnehmen, dass Bach für Mendelssohn als einflussreichster 
und bedeutendster Komponist gilt, auch wenn sich Bachs Werke mit der sich immer 
weiter entwickelnden bürgerlichen Musikkultur des 19. Jahrhunderts nicht zu vertragen 
schienen. Das 2. Kapitel wird sich darum zunächst mit den gesellschaftlichen Bedin-
gungen im 19. Jahrhundert beschäftigen, die Mendelssohn geprägt und beeinflusst ha-
ben (siehe Kap. 2.1.). Die Entstehung einer breiten bürgerlichen Chorbewegung im 19. 
Jahrhundert spielt dabei eine zentrale Rolle. Im Zuge dessen wird die zwielichtige Rolle 
Bachs im bürgerlichen Musikleben Berlins thematisiert (siehe Kap. 2.2.). Der individu-
elle Zugang Mendelssohns zu Bach und seiner Musik, insbesondere seiner Vokalmusik, 
soll in Kapitel 3 dargestellt und eingeordnet werden. Dabei wird die Familientradition 
der Mendelssohns (siehe Kap. 3.1.), aber auch Felix Mendelssohns musikalische und 
insbesondere seine fundierte musiktheoretische Ausbildung erläutert (siehe Kap. 3.2.). 
In Kapitel 4 soll im Anschluss eine Annäherung an die Chorlieder erfolgen. Dabei wird 
Mendelssohns Zugang zur Chormusik sowie seine damit verbundenen Einstellungen 
und Ziele erläutert (siehe Kap. 4.1.). Es soll deutlich werden, dass Mendelssohn auch 
beim Komponieren volkstümlicher Musik ein Qualitätsbewusstsein und ein Interesse für 
‚alte‘ Musik besaß, das verhinderte, sich dem Produzieren anspruchsloser Gebrauchs-
musik – im Kontext des Männerchorwesens abschätzig als „Liedertafelei“  bezeichnet 10
– hinzugeben. Nach einer kurzen Werkübersicht der Lieder (siehe Kap. 4.2.) wird der 
Entstehungs- und Aufführungskontext der Lieder thematisiert, sowie versucht, eine gat-
tungstheoretische Einordnung der Lieder vorzunehmen (siehe Kap. 4.3.). Abschließend 
wird auf den wechselvollen Stellenwert der Lieder eingegangen und das lange überdau-
ernde Vorurteil entlarvt, die Lieder seien „verweichlicht“ und von gehaltloser „Senti-
mentalität“ überfrachtet (siehe Kap. 4.4.). In diesem Zusammenhang erfolgt eine kurze 
Erwähnung bisheriger Untersuchungen zu den Liedern. 
 Dinglinger, W. 1997, S. 383.9
 Vgl. Konold, W. 1996, S. 268.10
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Es folgt der Hauptteil der Arbeit, die vergleichende Analyse satztechnischer Aspekte 
zwischen Mendelssohns Liedern und Bachs Chorälen (siehe Kap. 5.3.), nachdem zuvor 
noch einige methodische Hinweise zur Analyse beschrieben (siehe Kap. 5.1.) und gän-
gige Analysemodelle vorgestellt wurden (siehe Kap. 5.2.). Abschließend werden die Er-
gebnisse in ihrer Gesamtheit betrachtet und die Befunde eingeordnet. Ziel ist es, neben 
der satztechnischen Beleuchtung eine neue Sichtweise der weltlichen Lieder und deren 
Kompositionsweise zu ermöglichen.!
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2. Tendenzen und Entwicklungen der Musiklandschaft im 
19. Jahrhundert 
Das beginnende 19. Jahrhundert war von den gesellschaftlichen Prozessen des 18. Jahr-
hundert geprägt. Der Aufklärungs- und Säkularisierungsprozess sorgte für einen größe-
ren Einflussbereich des Bürgertums, das begann, sich in Institutionen und Vereinen zu-
sammenzuschließen und eine bürgerliche Kultur zu prägen. Ausdruck dieser war eine 
breite Chorbewegung. Daneben war die Musik des 19. Jahrhunderts stärker als zuvor 
durch Musik aus vergangenen Epochen beeinflusst  (Historismus), wodurch auch die 11
Musik Johann Sebastian Bachs gepflegt wurde. 
2.1. Entstehung einer bürgerlichen Musikkultur 
Der geistige Emanzipationsprozess der Aufklärung führte zu einem Hinterfragen der 
Autoritäten und stärkte den Einfluss des Bürgertums.  Das selbstbestimmter werdende 12
Bürgertum distanzierte sich in der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts zunehmend von 
der höfischen Kultur.  Zudem fand ein Säkularisierungsprozess statt, der zu einer Ab13 -
kehr der kirchlichen Hoheit und einer Stärkung der Staatsbürokratie führte, was folgen 
für religiöse Musik hatte: 
Und religiöse Musik wurde desto eher obsolet, je weiter sich die umfassenden 
Folgen der Säkularisierung auswirkten.  14
Gleichzeitig gewannen die Rechte des Bürgertums an Bedeutung. Eine Emanzipation 
und Akkulturation bisher rechtlich benachteiligter Gruppen wie den Juden sowie die 
Gleichheit vor dem Recht waren die Folgen.  Die Einflussnahme des rechtlich gestärk15 -
ten und aufgeklärten Bürgertums wuchs, was schließlich zu einer breiten bürgerlichen 
Musikkultur führte. Der Adel blieb trotz seiner Schwächung zwar die geschmackstra-
 Vgl. Wörner, K. H. 1993, S. 380.11
 Vgl. Zeitalter der Aufklärung. URL: http://immanuel-kant.net/philosophie-werke/zeitalter-der-aufklae12 -
rung [06.09.2016].
 Vgl. Beuerle, H. M. 1987, S. 80. Die durch Napoleon ausgelöste Destabilisierung europäischer Staaten 13
sorgte dafür, dass aus mehreren tausend autonomen Herrschaftsbereichen etwa vierzig Klein-und Mittel-
staaten wurden, sodass sich Literaten und Musiker oft auch gezwungenermaßen von Höfen abkehren 
mussten. Vgl. Osterhammel, J. 2012, S. 30.
 Krummacher, F. 1993, S. 48.14
 Vgl. Osterhammel, J. 2012, S. 31.15
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gende Schicht (Operntheater, private Salons) , das Bildungsbürgertum beteiligte sich 16
jedoch zunehmend an der öffentlichen Musikkultur.  
Ein zentraler Entwicklungsaspekt der Musikkultur im 19. Jahrhundert stellt in diesem 
Zusammenhang die „bürgerliche Chorbewegung“  dar. Das Chorwesen im 19. Jahr17 -
hundert lässt sich schwer überblicken, da es sehr heterogen ist und eine große „stilisti-
sche Abhängigkeit von den konkreten Anlässen, Institutionen und sozialen Gruppierun-
gen“  zu konstatieren ist. Das neu entstandene Selbstbewusstsein aus den erfolgreichen 18
napoleonischen Freiheitskriegen, der sich aus der Aufklärung entwickelnde Volksbil-
dungsgedanke gepaart mit patriotischen Bestrebungen und dem Verlangen nach Gesel-
ligkeit stellte einen reichen Nährboden für weltliche Chormusik dar. Beuerle hält vier 
Grundtendenzen fest: 
Chormusik 
1. … als Medium demokratisch verstandener Volksbildung,  
2. … als Medium revolutionärer und bzw. oder patriotischer Agitation,  
3. … als Medium bürgerlicher Repräsentation und Geselligkeit, sowie 
4. … als Medium historisierender, ästhetisierender oder religiöser Flucht. 
Die Entwicklung des weltlichen Chorliedes wurde maßgeblich von der Herausbildung 
einer neuen deutschen Liedkultur im 18. Jahrhundert beeinflusst. Ende des 18. Jahrhun-
derts – zu einer Zeit, in der das deutsche Lied nicht zuletzt durch die Volksliedbewe-
gung um Herder und Goethe einen Aufschwung erlangte – verhalfen Komponisten der 
zweiten Berliner Liederschule wie Johann Friedrich Reichardt, Johann Abraham Peter 
Schulz und Carl Friedrich Zelter das begleitete volkstümliche Sololied zur Popularität 
und trugen damit ihren Teil zur allmählichen Säkularisierung bei. Im 19. Jahrhundert 
führten Komponisten wie Schubert, Schumann, Mendelssohn und Brahms das Lied-
schaffen durch ihre individuelle Beschäftigung schließlich zu Hochblüte.  19
Das zunehmende Bedürfnis nach Geselligkeit ließ um die Jahrhundertwende den 
Wunsch entstehen, sich zu Gesangsvereinigungen zusammenzuschließen und gemein-
 Vgl. Wörner, K. H., S. 381.16
 Vgl. Beuerle, H. M. 1987 .17
 Beuerle, H. M. 1987, S. 84. Einzelne Erscheinungsformen, die unter den Begriff der „bürgerlichen 18
Chorbewegung“ zu subsumieren sind, fasst Beuerle zusammen: Ebd., S. 84 f.
 Vgl. Wörner, K. H. 1993, S. 337.19
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sam zu geselligen Anlässen zu musizieren. Dabei bestanden jedoch zunächst standes-
spezifische Unterschiede. Das gemischte Chorwesen wurde von Akademikern (Lehrern, 
hohe Beamten, Medizinern, etc.) und gebildeten Musikliebhabern geprägt. Als erste 
Chorvereinigung gilt in diesem Bereich die Berliner Singakademie . Das mittlere Bür20 -
gertum (Kaufleute, Handwerker, etc.) schloss sich zu Männerchören (Liederkränze/-ta-
feln ) zusammen, wobei die ‚Zeltersche Liedertafel‘ in Berlin ebenso ausschließlich 21
Männern des Bildungsbürgertums vorbehalten war, die gleichzeitig Mitglieder der Sing-
akademie waren. Abhilfe schaffte die 1819 gegründete und von ihren Eingangsbe-
schränkungen weniger strenge jüngere Berliner Liedertafel.  Durch Neugründungen 22
vieler Vereine entstand neues mehrstimmiges aber durch Einfachheit geprägtes Liedre-
pertoire (Volksliedbearbeitungen, Heimat-, Natur-, Wander-, Trink- und Liebeslieder, 
usw.) für diverse Besetzungen. Während Zelter in Berlin unermüdlich komponierte , ist 23
für das Männerchor-Repertoire im Süden der Schwabe Friedrich Silcher, Musikdirektor 
in Tübingen, maßgeblich verantwortlich.  Silcher hat sich durch das Sammeln von 24
Volksliedern und Komponieren zahlreicher Sätze um das aufblühende Vereinswesen 
sehr verdient gemacht. Seine Werke prägen den Männerchorgesang bis heute. 
In den vierziger Jahren begann sich die Industrialisierung unentwegt auszubreiten. Wie 
sich schon in den Jahrzehnten vorher ankündigte, wurde mit der Entwicklung des Kon-
zertwesens das Private (z. B. die musikalischen Salons) allmählich vom Öffentlichen 
(Konzerthäusern /-sälen) abgelöst. Es entwickelte sich bald eine Abhängigkeit der Mu-
sik von der Öffentlichkeit, was jedoch auf Kosten der Qualität und des Geschmacks 
ging. Dieser wurde immer flacher.  Seit den vierziger Jahren bestimmt allmählich die 25
Kommerzialisierung die Gesellschaft. 
 Sie wurde 1791 von Carl Friedrich Christoph Fasch in Berlin gegründet. Sie etablierte sich schnell und 20
konnte 1804 bereits 200 aktive Mitglieder aufweisen. Vgl. Schmitt, M. 2011, S. 29.
 Karl Friedrich Zelter ist Begründer der ‚Zelterschen Liedertafel‘ (1809) und wird mit seinem Modell 21
der ‚Liedertafel‘ zum Wegbereiter der Männerchorbewegung in Norddeutschland. Für den Süden 
Deutschlands wird der Schweizer Pädagoge Hans Georg Nägeli bedeutend. Seine Überzeugung zum 
volksbildenden Wert des Singens trifft auf das Bedürfnis nach Geselligkeit und macht bald weit über die 
Schweiz hinaus Schule. Nach seinem Vorbild entstehen in Süddeutschland zahlreiche Männerchorvereine, 
die meist ‚Liederkränze‘ heißen.
 Sie wurde von Ludwig Berger, Bernhard Klein, Gustav Reichardt und Ludwig Rellstab gegründet und 22
war von nationalem Gedankengut geprägt. Man versuchte, das nationale Zusammengehörigkeitsgefühl 
mit dem Singen patriotischer Lieder zu stärken.
 Vgl. Tillard, F. 2002, S. 243.23
 Vgl. Wörner, K. H. 1993, S. 441.24
 Vgl. Tillard, F. 2002, S. 246.25
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2.2. Ununterbrochene „Berliner Bach-Pflege“: Die Bedeutung Bachs 
in und im Umfeld der Berliner Singakademie 
Im Laufe des 19. Jahrhundert wurde der Ruf der Gesellschaft nach nationalem Liedgut, 
das den sich entwickelnden neuen Prämissen (v. A. Einfachheit und Memorierbarkeit) 
entsprach, immer lauter. Trotz dieser gesellschaftlichen Entwicklungen verlor Johann 
Sebastian Bachs Musik vielen Autoren zum Trotz in Fachkreisen und unter Kennern nie 
an Bedeutung: 
„Die in der Literatur über lange Zeit fortgeschriebene Behauptung, der alte 
Bach sei „vergessen“ gewesen, ist eine Legende.“  26
Wichtige Klavier- und Orgelwerke gingen von Hand zu Hand. Berühmte Komponisten 
wie Mozart oder Beethoven hatten belegbare Kenntnis von Bachs Werken.  Die 1791 27
von Carl Friedrich Fasch gegründete Berliner Singakademie hat hierbei einen großen 
Anteil. Ihr Gründer und Leiter Fasch kam durch seine Stelle als zweiter Hofcembalist 
beim preußischen König Friedrich II. in direkten Kontakt zu Bachs Sohn Carl Philipp 
Emanuel, der die Stelle des ersten Hofcembalisten besaß. Durch ihn lernte er viele Wer-
ke Bachs kennen, schrieb sie ab (nachweislich die vierstimmigen Choräle und die Mo-
tetten ), studierte sie und führte die Motetten mit der Singakademie auf.  Mit Faschs 28 29
Nachfolger Carl Friedrich Zelter hatte sich die Singakademie zum „Zentrum der frühen 
Bach-Pflege“ entwickelt.  Die Pflege alter Musik war genauso wichtig wie das Singen 30
zeitgenössischer Werke. So probte Zelter auch Werke Johann Sebastian Bachs, seine 
Motetten, die h-Moll-Messe, zahlreiche Kantaten sowie Teile aus der Johannes- und 
Matthäuspassion.  Ein Podium zur Aufführung boten neben anderen Veranstaltungen 31
insbesondere die wöchentlichen „Freitagsmusiken“, zu denen auch der junge Felix 
Mendelssohn ab 1819 mit seiner Mutter als Zuhörer kam und später selbst mitsang. Zel-
ter steht als Schüler des Bach-Schülers Johann Philipp Kirnberger in direkter Tradition 
zu Bach und darf als großer Kenner Bachs gelten. Obwohl ihm die Pflege der Musik 
Bachs am Herzen lag, war seine Auflassung gegenüber Bachs Musik ambivalent. Sie 
 Forner, J. 2009, S. 48. Vgl. auch Wollny, P. 2007, S. 39.26
 Vgl. ebd., S. 39.27
 Vgl. Jaenecke, J. 1993, S. 99.28
 Vgl. ebd., S. 99.29
 Forner, J. 2009, S. 49.30
 Vgl. Jaenecke, J. 1993, S. 100 f.31
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erschien ihm bedeutend, aber ebenso schwer verständlich und „borstig“ , weshalb er 32
nicht selten Bearbeitungen Bach’scher Werke anfertigte.  Seine Meinung über ihn war 33
dennoch überaus positiv: 
„Der alte Bach ist mit aller Originalität ein Sohn seines Landes und seiner Zeit 
… Das größte Hindernis in unserer Zeit liegt freilich in den ganz verruchten 
deutschen Kirchentexten, welche dem polemischen Ernste der Reformation un-
terliegen, indem sie durch einen dicken Glaubensqualm den Unglauben aufstö-
ren, den niemand verlangt. Daß ein Genie, dem der Geschmack angeboren ist, 
aus solchem Boden einen Geist aufgehn lassen, der eine tiefe Wurzel haben 
muß, ist nun das Außerordentliche an ihm.“  34
Das Zitat beweist, wie sehr auch Zelter vom Zeitgeist getrieben war. Infolge der Aufklä-
rung und Säkularisierung gerieten (oberflächliche) kirchliche Interessen und Praxen in 
massive Kritik. Zelters Interesse richtet sich ganz auf Bachs Musik und die tiefergehen-
de Wirkung, die er ihr attestierte. 
Berlin war neben Leipzig die einzige Stadt, in der die Bach-Tradition ununterbrochen 
hochgehalten wurde. Zu den wichtigen dafür verantwortlichen Musikerpersönlichkeiten 
außerhalb der Singakademie zählen: Carl Philipp Emanuel und Wilhelm Friedemann 
Bach, die Bach-Schüler Christoph Nichelmann, Johann Friedrich Agricola und Zelters 
Lehrer Johann Philipp Kirnberger sowie der Musiktheoretiker Friedrich Wilhelm Mar-
purg, der sich viel mit Bach auseinandersetzte und Schriften über seine Musik veröffent-
lichte.   35
Darüber hinaus war das biedermeierliche Leben Berlins von ‚musikalischen Salons‘ ge-
prägt, wobei die Salons der Familie Mendelssohn und Beer-Meyerbeer zu den bekann-
testen zählten.  Lea und Abraham Mendelssohn richteten 1821 als Podium für musika36 -
lische Vorträge ihrer Kinder die sogenannten „Sonntagsmusiken“ im Hause Mendels-
sohn ein , zu denen die Kinder der Familie alle 14 Tage erarbeitete Stücke vortrugen. 37
Auch instrumentale Werke von Bach kamen hier zur Aufführung.  Der für die Pflege 38
Bach’scher Musik wohl bedeutendste Salon in Berlin war jedoch der von Sara Levy 
(geb. Itzig), Mendelssohns Großtante. Sie galt als äußerst konservativ und als außerge-!
 Vgl. Loy, F. 2003, S. 24.32
 Vgl. Fladt, E. 2002, S. 225.33
 Brief Zelters an Goethe vom 8.4.1827; zit. nach Forner, J. 2009, S. 49. Alle folgenden historischen Zi34 -
tate sind unverändert und halten sich an die damals übliche Rechtschreibung.
 Für weitere Informationen und Quellen zur Berliner Bach-Tradition siehe Loy, F. 2003, S. 18 f.35
 Vgl. Wilhelmy-Dollinger, P. 2008, S. 146.36
 Vgl. Dinglinger, W. 2006, S. 37.37
 Vgl. ebd., S. 45.38
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wöhnliche Bachliebhaberin. In ihren musikalischen Soireen führte sie ausschließlich 
Werke der Familie Bach auf. Damit pflegte sie Johann Sebastian Bachs Musik zu einer 
Zeit, als diese nicht mehr dem allgemeinen Zeitgeschmack entsprach  – Die Ansicht 39
Zelters, Bachs Musik sei „borstig“ und schwer verständlich, belegt dies einmal mehr. 
Es ist lohnenswert, im folgenden Kapitel noch einmal genauer auf die Familie Mendels-
sohn und deren Bedeutung für die Bach-Pflege zu blicken. 
 Vgl. Wilhelmy-Dollinger, P. 2008, S. 147.39
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3. Mendelssohns Bach-Rezeption 
Das Kapitel widmet sich den Bezugspunkten Mendelssohns zu Bachs Musik. Bach 
spielte sowohl in seiner Familie als auch in seiner musikalischen Ausbildung eine große 
Rolle und hatte einen großen Einfluss auf den Jungen. Seine Erfahrungen mit Bach 
wurden durch regelmäßige Konzertbesuche und seiner aktiven Mitgliedschaft an der 
Berliner Singakademie unter der Leitung seines Lehrers Carl Friedrich Zelter erweitert. 
Die intensive Beschäftigung brachte Mendelssohn früh zur eigenen kompositorischen 
Auseinandersetzung mit der Musik Bachs. 
3.1. Johann Sebastian Bach in der Familientradition der Familie 
Mendelssohn 
„Die Musik der Bach-Familie spielte in der Entwicklung der Komponisten Fan-
ny Mendelssohn Bartholdy Hensel und Felix Mendelssohn Bartholdy eine zen-
trale Rolle.“  40
Neben der nicht zu unterschätzenden Bedeutung der Berliner Singakademie für das Auf-
rechterhalten von Bachs Musik ist die Familie Mendelssohn von großer Bedeutung für 
die Bach-Pflege im ausgehenden 18. und 19. Jahrhundert. Felix Mendelssohns Großva-
ter Moses Mendelssohn, ein bedeutender Philosoph der Aufklärung sowie Felix’ Groß-
mutter Bella Salomon (geb. Itzig) waren Schüler von Johann Philipp Kirnberger, der 
wiederum selbst Schüler bei Bach war. Es wird angenommen, dass Kirnberger den Mu-
sikgeschmack der Familie Itzig in den 1770er Jahren durch seine Begeisterung für die 
Werke Bachs maßgeblich prägte.  In der Forschung der letzten Jahre ist dabei vor Al41 -
lem Mendelssohns Großtante Sara Levy (geb. Itzig), eine jüngere Schwester der ge-
nannten Bella, in den Mittelpunkt gerückt. Aus Briefen geht hervor, dass sie und ihr 
Ehemann Salomon einen persönlichen Kontakt zu dem Bach-Sohn Carl Philipp Emanu-
el pflegten und diesen mit Reisen nach Hamburg – C. P. E. Bach war dort Musikdirektor 
– intensivierten. Weiterhin soll Sara Levy direkten Kontakt zum ältesten Bach-Sohn 
Wilhelm Friedemann Bach gehabt haben, der ihr Klavierunterricht erteilte. Die Quellen-
 Fontijn, C. 2007, S. 255.40
 Vgl. Wollny, P. 2007, S. 41.41
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lage hierzu ist uneindeutig, stützt sich jedoch auf begründete Vermutungen.  Man darf 42
annehmen, dass Sara Levy im Besitz einiger Autographen von Bach und seinen Söhnen 
war und damit das Interesse ihres Großneffen Felix für Bachs Musik weckte.  43
Rudolf Elvers hat aus der Briefkorrespondenz der Mendelssohns die Bezugspunkte zu 
Bach untersucht und schriftliche Beweise dafür finden können, dass 1823 eine Vielzahl 
von Werken Bachs Einzug in die Familie Mendelssohn hielt, darunter auch die h-Moll-
Messe und die Matthäuspassion.  Da es noch kaum gedruckte Exemplare gab, mussten 44
die meisten Werke erst einmal abgeschrieben werden. Dem Musikalienverzeichnis von 
Fanny und Felix  ist zu entnehmen, dass dies mit einer Vielzahl von Bachs Werken ge45 -
schah und diese in den Familienbesitz übergingen. 
3.2. Mendelssohns frühe Beschäftigung mit Bachs Vokalmusik 
Für Mendelssohn und seine Schwester Fanny bedeutete der von Bach geprägte familiäre 
Hintergrund eine frühe Kenntnis und Auseinandersetzung mit Bachs Musik. Im Hause 
Mendelssohn wurde großen Wert auf die Pflege von Barockmusik gelegt , wodurch 46
Mendelssohn schon als kleines Kind mit Bach in Kontakt kam. Es ist anzunehmen, dass 
sich die tägliche Pflege entscheidend auf seine Einstellung und Musikauffassung, aber 
auch auf sein eigenes Komponieren ausgewirkt hat. Ludwig Berger erteilte Mendels-
sohn mit 8 Jahren Klavierunterricht, führte ihn darin an das Wohltemperierte Klavier 
heran und ermöglichte ihm den ersten praktischen Zugang zu Bach.  Damit ist der 47
Grundstein für Mendelssohns Bach-Begeisterung gesetzt. Ab 1819 bekam Felix und 
seine Schwester Fanny Theorie- und Kompositionsunterricht bei Carl Friedrich Zelter, 
dem Leiter der Berliner Singakademie. Seine Kenntnis über Bach und dessen Musik 
sowie seine Expertise im strengen ‚reinen Satz‘ waren wichtige Grundpfeiler für sein 
späteres Schaffen als Komponist. Dort erkundeten sie „den Choral als fruchtbaren Aus-
gangspunk für ihr Komponieren“ . In seiner Autobiografie äußert sich Zelter zu Faschs 48
 Vgl. ebd., S. 42.42
 Vgl. Wilhelmy-Dollinger, P. 2008, S. 147.43
 Vgl. Elvers, R. 2007, S. 413.44
 Vgl. Elvers, R. 1993.45
 Vgl. Großmann-Vendrey, S. 1969 [a], S. 78.46
 Vgl. Loy, F. 2003, S. 19.47
 Fontijn, C. 2007, S. 256.48
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Lehrmethode, die Todd zufolge auf ähnliche Weise auch im Unterricht von Fanny und 
Felix zur Anwendung kam: 
„Eine Zeit lang hatte ich vierstimmige Choräle geschrieben, dann sah ich mich 
im fünfstimmigen Satz um; dann gingen wir zu den Kontrapunkten über, von 
diesen zum Kanon [...]. Zuletzt hatten wir uns an den dreistimmigen Satz ge-
macht. [...] Von hier war ich auf die sogenannten Charakterstücke und französi-
schen Tänze übergegangen, und damit sollte, was man eigentlich die Schule 
nennt, beschlossen und die Fuge angefangen werden.“  49
Durch Todds Untersuchung zu Mendessohns musikalischer Ausbildung gilt es als be-
legt, dass Bachs Werke zentrale Studienobjekte in der Ausbildung bei Zelter 
darstellten.  Die Choräle Bachs werden vor Allem im Anfangsunterricht viel benutzt 50
worden sein.  Dabei wird Zelter sehr wahrscheinlich die von C. P. E. Bach und Kirn51 -
berger herausgegebene Sammlung 371 vierstimmige Choralgesänge (1784-1787) ver-
wendet haben , die als Abschrift auch im Musikalienverzeichnis von Fanny und Felix 52
zu finden ist.  Ein Brief Mendelssohns gibt nicht nur Aufschluss über die Bedeutung 53
Bach’scher Choräle, sondern darüber hinaus auch über den Stellenwert der Choräle, den 
er diesen im kompositorischen Schaffen Bachs beimaß: 
„Why is Bach’s name always connected with fugues? He has had more to do 
with psalm-tunes than with fugues.  54
Durch den Zeitpunkt dieser Aussage (1845, kurz vor Ende seines Lebens) wird deutlich, 
dass Mendelssohn auch als gestandener Komponist den Wert Bachs insbesondere in sei-
nen Chorälen sieht. 
Neben dem privaten Unterricht bei Berger und Zelter lernte Mendelssohn durch Kon-
zertbesuche bei der Berliner Singakademie weitere Vokalwerke Bachs kennen. Seit 
1819 besuchte er mit seiner Mutter Lea regelmäßig die Freitagsmusiken der Singaka-
demie.  Diese Kenntnis erreichte eine neue Stufe, als er 1820 mit seiner Schwester 55
 Vgl. Todd, R. L. 2008, S. 64.49
 Vgl. Todd, R. L. 1983, S. 27 ff. und 40 ff.50
 Vgl. Loy, F. 2003, S. 20. Zur Auseinandersetzung Mendelssohns mit dem Choral siehe Wehner, R. 51
1996, S. 67-72.
 Vgl. Loy, F. 2003, S. 20; vgl. auch Todd, R. L. 1983, S. 28 und Fontijn, C. 2007, S. 257.52
 Vgl. Elvers, R. 1993, S. 89.53
 Brief vom 17.12.1844; zit. nach Loy, F. 2003, 76.54
 Vgl. Loy, F. 2003, S. 21.55
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Fanny der Singakademie beitrat  und nun als Chorsänger die Chorwerke aus einer ganz 56
anderen Perspektive und zu einem tiefergehenden Grad kennenlernte.  
Das Studium Bach’scher Werke kam noch intensiver in Gang, als von 1823 an zahlrei-
che noch nicht gedruckte Werke Bachs in die Familie kamen und vermutlich von den 
Kindern, darunter vor Allem Fanny und Felix, abgeschrieben und durchgearbeitet wur-
den. (siehe Kap. 3.1). Von seiner Großtante Bella Salomon bekam Felix zu Weihnachten 
dieses Jahres eine Abschrift der Matthäuspassion, wodurch die berühmt gewordene 
Wiederaufführung 1829 durch Mendelssohn erst möglich wurde. 
„Die Auseinandersetzung mit der Musik der Vergangenheit bedeutet für ihn sofortige 
Umsetzung ins eigene Produzieren“ , schreibt Johannes Forner zu Mendelssohns ers57 -
tem eigenen Komponieren. Und in der Tat beginnt Mendelssohn kompositorisch in sei-
ner Jugend – wohl angeregt durch den Unterricht bei Zelter – mit dem Schreiben geistli-
cher Vokalwerke, vor allem Chorälen und Chorfugen.  In den Jahren 1827-1832 sind es 58
dann vor Allem Choralkantaten , denen damals wie heute eine besondere Nähe zu Bach 59
attestiert wurde: 
„Hat es Ähnlichkeit mit Seb. Bach, so kann ich nichts dafür, denn ich habe es 
geschrieben, wie es mir zu Muthe war, und wenn es mir einmal bey den Worten 
so zu Muthe geworden ist, wie dem alten Bach, so soll es mir umso lieber sein. 
Denn Du wirst nicht meinen, daß ich seine Formen copire, ohne Inhalt, da 
könnte ich vor Widerwillen und Leerheit kein Stück zu Ende schreiben.“  60
3.3. Forschungsstand zur kompositorischen Bach-Rezeption Mendels-
sohns 
Über Mendelssohns kompositorische Bezüge zu Bach ist in der Vergangenheit viel ge-
schrieben worden. Seit etwa 1950 hat sich ein eigener Forschungszweig entwickelt, der 
sich mit der Frage nach der Rezeption alter Musik, insbesondere der von Händel und 
Bach, durch namhafte Komponisten beschäftigt.  Speziell zu Mendelssohns Vergan61 -
genheitsbezug sind eine ganze Reihe von Publikationen erschienen. Zu den wichtigsten 
 Vgl. Loy, F. 2003, S. 21; Hucht, M. 2014, S. 104.56
 Forner, J. 2009, S. 47.57
 Vgl. Wehner, R. 1996, S. 67 ff.58
 Vgl. ebd. S. 76 ff.59
 Brief Mendelssohns an E. Devrient vom 13. und 19. Juli; zit. nach Wollny, P. 2012, S. 290.60
 Für nähere Informationen zur Entwicklung der Rezeption alter Musik siehe Scheideler, U. 2010, S. 11-61
17.
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zählen vor Allem Susanna Großmann-Vendreys Felix Mendelssohn Bartholdy und die 
Musik der Vergangenheit  und Mendelssohnn und die Vergangenheit  sowie Ralf Weh62 63 -
ners Felix Mendelssohn Bartholdy und die wirklich alte Musik . Die (kompositorische) 64
Bach-Rezeption  Mendelssohns ist darin ein Spezialgebiet und nimmt wie zahlreiche 65
Veröffentlichungen zeigen eine wichtige Rolle ein. Ich kann diesen Zweig an dieser 
Stelle nur anreißen – ohne Anspruch auf Vollständigkeit. Außerdem werde ich mich aus-
schließlich auf die Vokalmusik Mendelssohns beziehen. 
Nach Wehner bestehe die Grundeinstellung Mendelssohns darin, „daß er […] sein eige-
nes Wirken als direktes Anknüpfen an die Tradition sieht.“  66
„Freilich kann mir Niemand verbieten, mich dessen zu erfreuen und an dem 
weiter zu arbeiten, was mir die großen Meister hinterlassen haben, denn von 
vorne soll wohl nicht jeder wieder anfangen; aber es soll auch ein Weiterarbei-
ten nach Kräften sein, nicht ein todtes Wiederholen des schon Vorhandenen.“  67
Ralf Wehner hat als zentrale Ausgangspunkte für Mendelssohns kompositorisches 
Schaffen den protestantischen Choral, die Polyphonie und die italienische Doppelchö-
rigkeit herausgestellt.  Vor Allem beim Choral, aber auch bei der Polyphonie  hat 68 69
Bachs Musik – wie die frühen Gattungen seiner Kompositionen zeigen – einen großen 
Einfluss auf den jungen Mendelssohn ausgeübt. 
Friedhelm Krummacher  sieht die kompositorischen Bezüge zu Bach beim jungen 70
Mendelssohn. 
„Denn es zeigt sich, dass die kompositorische Rezeption Bachs genau in jener 
Phase ansetzte, in der die Matthäus-Passion erstmals wieder aufgeführt 
wurde.“  71
In diese Phase fallen die bereits erwähnten Choralkantaten (1827-1832), deren Entste-
hung „kaum von seiner Kenntnis der Choralkantaten Bachs zu trennen ist“ . Weitere 72
 Großmann-Vendrey, S. 1969.62
 Ebd. 1969 [a].63
 Wehner, R. 1997.64
 „Kompositorisch“ meint in diesem Zusammenhang, wie Mendelssohn Bachs Stil bei seinem eigenen 65
Komponieren miteinfließen lässt.
 Wehner, R. 1997, S. 110.66
 Ebd., S. 110.67
 Vgl. Wehner, R. 1996, S. 201 und Ebd. 1997, S. 110.68
 Die Lehre der klassischen Vokalpolyphonie stellt ebenso eine wichtige Einflusssphäre dar, obwohl für 69
Wehner ein „überbetonte[r] Einfluss“ nicht gerechtfertigt ist. Vgl. Wehner, R. 1996, S. 201.
 Vgl. Krummacher, F. 199370
 Krummacher, F. 1993, S. 77.71
 Ebd., S. 63. Vgl. ebenso Fladt, E. 2002, S. 223 und Scheideler, U. 2010, S. 219.72
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Autoren, die sich mit Mendelssohns frühen Choralkantaten auseinandergesetzt haben 
und auf Bezüge zu Bach hinweisen sind u. a. Clostermann und Wüster . 73
Bezüge klanglicher, thematischer, stimmführungstechnischer und harmonischer Art 
sieht Wehner auch in weiteren Frühwerken wie dem vierchörigen Hora est und dem 
doppelchörigen Te deum , gleichwohl er bei diesen Werken auch die Nähe zur Musik 74
des späten 16. und beginnenden 17. Jahrhunderts (Palestrina, Lasso, Schütz, etc.) auf-
zeigt.  75
Auch Ullrich Scheideler  hat das Hora est sowie das fünfstimmige mit Orchester be76 -
setzte Tu es Petrus untersucht. Er weist wie Wehner vor Allem auf Bezüge zur italieni-
schen Vokalpolyphonie hin, beschreibt in Bezug auf die Satztechnik aber auch auffal-
lende Parallelen zu Bach.  Beim Hora est beruft er sich auf den eben zitierten Wehner 77
und äußert zu dessen Feststellung, es bestünde ein Zusammenhang zu Bach:  
„In der Tat liegt dieser Bezug, wie bereits angedeutet wurde, deutlich näher, 
wenngleich dies nur für ein Teilmoment des musikalischen Satzes gilt.“  78
Was ist nun aber das musikalische Wesen, das Mendelssohns Vokalsatz in die Tradition 
Bachs rücken lässt? Es ist die Anwendung des „reinen Satzes“, der durch den Bach-
Schüler Kirnberger in seinen Lehren dargestellt und propagiert wird. Kirnbergers Lehre 
besitzt einen großen Einzugsradius, vor Allem auch in den Kreisen der Familie Men-
delssohn – denken wir an seine Schüler, Mendelssohns Großmutter Bella Salomon (geb. 
Itzig), sein Großvater Moses Mendelssohn, aber auch an seinen Lehrer Zelter und Her-
zogin Anna Amalia – und erfreut sich in Kennerkreisen großer Beliebtheit.  Dinglinger 79
hält dazu fest: 
„Daß sich Kirnberger auf Bach beruft, ist ein wichtiges Faktum: Mendelssohn 
konnte sich gleichsam von Bach unterrichtet fühlen.“  80
 Vgl. Clostermann, A. 1989; Wüster, U. 1996.73
 Vgl. hierzu Wehners Ausführungen auf S. 55 ff.74
 Vgl. ebd., S. 55.75
 Vgl. Scheideler, U. 2010.76
 Vgl. Ebd., S. 244 f.77
 Ebd., S. 403.78
 Vgl. Wollny, P. 2007, S. 46.79
 Wollny P. 2007, S. 46.80
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Kirnberger hält den Anspruch der handwerklichen Satzkunst hoch, verbindet sie aber 
auch mit den neuen Bestrebungen bürgerlicher Musikkultur, zu deren Vertreter u. a. C. 
P. E. Bach zählt. 
„Der in seinen [Johann Philipp Kirnbergers, Anm. d. A.] Kompositionen ebenso 
wie in seinen Schriften favorisierte „reine Satz“, dessen Grundlage eine kontra-
punktisch streng gearbeitete Schreibweise ist, die die Verbindung von empfind-
samer Melodik und tiefgründiger Harmonik erfordert, geht einher mit der dau-
erhaften Hochschätzung der „Bachischen Schule.“  81
Damit erfordert der von Kirnberger geforderte ‚reine Satz‘ bereits den bei Mendelssohn 
so wichtig werdenden Spagat zwischen qualitativ hochwertiger Satztechnik und emp-
findsamer (romantisch anmutender) Melodik. Der ‚reine Satz‘ umfasst immer auch ei-
nen strengen Kontrapunkt. Über Bachs Vorbildfunktion für Mendelssohn im Kontra-
punkt berichten u. a. Köhler und Richter . 82
Die Aussage Robert Schumanns, Mendelssohn fehle es nicht an einer „vierstimmigen 
Choralgeschicklichkeit“  greift Peter Rummenhöller auf und begreift den vierstimmi83 -
gen Satz als einen „Muster- bzw. Idealsatz“, der einer konturenhaften Zeichnung eines 
Bildes gleichkomme, das noch individuell koloriert werden müsse, und abstrahiert den 
Satz somit vom Choral.  84
Wolfgang Dinglinger führt diesen Gedanken weiter aus und will den „Choralsatz“ klar 
vom „Choral“ zu trennen wissen.  Er weist darauf hin, dass im Bach’schen Verständnis 85
eine Trennung von Harmonielehre und Kontrapunkt unmöglich ist, dass zur Zeit Men-
delssohns der Kontrapunkt jedoch zugunsten der Harmonie in den Hintergrund gerückt 
ist: 
„Während Bach einen Satz weiterentwickelte, dessen Herkunft aus der Tradition 
der ‚Ausarbeitung der Stimmen‘ selbstverständlich war, dessen Harmonik un-
trennbar mit dieser Ausarbeitung in Zusammenhang stand und dessen Stimmen 
nunmehr derart differenziert geformt wurden, […] hatte Mendelssohn sich mit 
einem unangefochtenem Primat der Harmonik auseinanderzusetzen, der die 
Ausarbeitung der Stimmen, die gewissermaßen in einem zweiten, nachgeordne-
ten Arbeitsgang erfolgte, unterzuordnen war.“  86
 Wollny P. 2007, S. 46.81
 Vgl. Köhler, K.-H. 1982, S. 36 und Richter, A. 2000, S. 371.82
 Vgl. Rummenhöller, P. 1985, S. 18.83
 Ebd., S. 20.84
 Vgl. Dinglinger, W. 1997, S. 391 f.85
 Dinglinger, W. 1997, S. 405.86
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Mendelssohn war dieser Entwicklung ausgesetzt und musste eine ganz individuelle Lö-
sung finden, die ich in seinen Liedern auszumachen versuche. 
Bisherige Untersuchungen zur Bach-Rezeption Mendelssohns bezogen sich fast aus-
schließlich auf die frühen Vokalwerke, bei denen die Einflussnahme Bachs auf der Hand 
zu liegen scheint und an vielen Stellen auch hörbar ist. Da der ‚reine Satz‘ auf den Cho-
ralsatz Bachs rekurriert und auch in Spätwerken wie den vierstimmigen Liedern vor-
liegt, sehe ich auch bei diesen die Chance, die Choralsatztechnik wiederfinden und so-
mit satztechnische Einflüsse Bachs deutlich machen zu können. Mendelssohns indivi-
dueller Umgang mit dem ‚reinen Satz‘ (Gemeinsamkeiten aber auch Unterschiede zu 
Bach) können auf diese Weise deutlich werden. Es ist denn zu konstatieren: 
„Der Bach-Choralsatz ist nicht spezielle Vorlage für Mendelssohns Choralsätze, 
sondern Vorlage für die ‚einzigen Harmoniefolgen‘ im allgemeinen und kann 
selbstverständlich, muß aber nicht zwangsläufig in Choralsätzen verwirklicht 
werden.“  87
Womöglich aufgrund der gattungstheoretischen Unterschiede hat sich die Forschung 
dieser Aufgabe noch nicht angenommen. Diese sind – wie dargelegt wurde – jedoch zu 
vernachlässigen. Die vorliegende Arbeit wird in diesem Bereich Pionierarbeit leisten 
müssen. 
 Ebd., S. 394.87
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4. Die weltlichen Lieder für gemischten Chor a cappella 
Nachdem Kapitel 2.1. Aufschluss zu den allgemeinen Entwicklungen der Musikkultur 
insbesondere des Chorwesens im späten 18. und 19. Jahrhundert gegeben hat, möchte 
ich in diesem Kapitel auf Mendelssohns Zugang und seine individuellen Vorstellungen 
zum weltlichen Chorlied eingehen, den Entstehungskontext seiner Lieder beschreiben 
und diese in die Entwicklung des Chorwesens einordnen. Hernach möchte ich in Kürze 
den Stellenwert der Chorlieder, angefangen bei Mendelssohns Zeitgenossen, bis heute 
nachzeichnen und einschlägige Veröffentlichungen dazu nennen. Es schließt sich die 
Analyse der Lieder unter vergleichenden Gesichtspunkten zu den Chorälen Bachs an, 
nachdem zuvor noch einige methodische und satztechnische Voraussetzungen geklärt 
wurden. 
4.1. Mendelssohns Zugang und Einstellung zum Chorlied 
Felix Mendelssohn wurde in einer Zeit geboren, in der der weltliche Chorgesang immer 
mehr an Bedeutung gewann. Durch Carl Friedrich Zelter, bei dem Felix seit 1819 Kom-
positions- und Theorieunterricht bekam, lernte er viele Facetten der Chormusik kennen. 
Zelter war ein großer Liebhaber der Musik Johann Sebastian Bachs und Georg Friedrich 
Händels. Bachs Kontrapunkt und sein A-cappella-Stil waren Grundpfeiler des Komposi-
tionsunterrichts. So studierte der junge Felix auch Bachs Choräle als Prototypen des 
‚reinen Satzes‘. Gleichzeitig brachte Zelter ihm die Ästhetik der zweiten Berliner Lie-
derschule näher.  
1820 trat Felix der Berliner Singakademie bei, in der er viele zeitgenössische Werke, 
aber auch alte Musik kennenlernte und als Chorsänger musizierte. Darunter sind zeitge-
nössische Werke von seinem Lehrers Zelter, Johann Friedrich Reichardt und Abraham 
Peter Schulz (zweite Berliner Liederschule), Werke von Carl Friedrich Christian Fasch 
(dem Gründer der Berliner Singakademie) und der drei Wiener Klassiker, aber auch äl-
tere Werke Johann Sebastian Bachs und Georg Friedrich Händels bis hin zu Werken von 
Giovanni Pierluigi da Palestrina.  88
 Vgl. Hucht, M. 2014, S. 206 f.88
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Zelter ist daher maßgeblich für Mendelssohns Kenntnisse in der (zeitgenössischen und 
älteren) Chormusik verantwortlich und stellt insofern eine entscheidende Persönlichkeit 
für Mendelssohns kompositorische Entwicklung dar. Abraham Mendelssohn hält einmal 
in einem Brief an seinen Sohn Felix fest, 
„welch großes Verdienst es vom Zelter war und bleibt, Bach den Deutschen 
wiedergegeben zu haben, denn zwischen Forkel und ihm war von Bach wenig 
die Rede, und dann auch fast nur vom wohltemperierten Clavier. […] Ausge-
macht ist wenigstens, daß Deine musikalische Richtung ohne Zelter eine ganz 
andere gewesen wäre.“  89
In seiner Jugendzeit (in den 1820er Jahren) hat sich der junge Mendelssohn in unter-
schiedlichsten Gattungen ausprobiert.  Auf dem Gebiet der Chormusik beschäftigte er 90
sich – wohl inspiriert durch das frühe Auseinandersetzen mit Johann Sebastian Bach 
und alter Musik (altitalienischer Vokalpolyphonie) – zunächst vor Allem mit geistlicher 
Chormusik. Neben Chorälen, Chorfugen und den Choralkantaten schrieb er früh viel-
stimmige und doppelhörige Werke wie das Tu es Petrus und das Hora est. 
Zelter war von Felix’ jugendlichem Experimentierwillen wenig angetan, weil er sehr 
anspruchsvolle  Werke  (und selbst  für  die  Singakademie  (zu)  anspruchsvolle  Werke) 
hervorbrachte:
„Auch sagten sie mir einmal, es sei Ihnen sowohl für sich, als auch für die Aka-
demie unangenehm, daß gar nichts 4stimmiges mehr componirt würde, sondern 
Alles gleich 2chörig [sic] oder 8stimmig [sic]“91
Mendelssohn sah sich in der Traditionen der alten Musik, unterwarf sich als Liedkom-
ponist aber gleichzeitig unter Zelters Einfluss der Liedästhetik der zweiten Liederschule, 
die stark von der Liedästhetik Goethes geprägt war und die Mendelssohn als ‚klassisch‘ 
empfand.  Carl Dahlhaus sieht in Mendelssohn deshalb auch im Liedschaffen einen 92
Klassizisten:
„Sogar im Lied, der wesentlich romantischen Gattung, war Mendelssohn dem-
nach Klassizist, mag auch die Klassik, an der er sich orientierte, in der Theorie 
bedeutender gewesen sein als in der kompositorischen Praxis, in der von einer 
Klassik kaum die Rede sein kann.“  93
 Brief vom 10.3.1835; zit. nach Loy, F. 2003, S. 22.89
 Vgl. Wehner, R. 1996, S. 28.90
 Brief von Mendelssohn an Zelter vom 18.12.1830; zit. nach Wehner, R. 1996, S. 33.91
 Vgl. Dahlhaus, C. 1974, S. 59.92
 Ebd., S. 59.93
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In einer Welt zu bestehen, in der frühere Werte und Qualitätsmaßstäbe der Musik in den 
Hintergrund zu rücken schienen, war durch seine Wertschätzung älterer Musik insbe-
sondere der Musik Bachs nicht immer leicht für Mendelssohn. Durch seine Ausbildung 
und Lebensweise war er Außenseiter und gehörte einer Elite an, die sich nicht bedin-
gungslos den bürgerlichen Bestrebungen hingab. Aus diesen Bestrebungen entstanden 
jedoch Erwartungen an ihn und seine Schwester. Natürlichkeit, Schlichtheit und Memo-
rierbarkeit  zählten zu den Prämissen dieser Gesellschaft – selbst im hochgebildeten 94
Hause der Mendelssohns, wie ein Brief von Abraham Mendelssohn an seine Tochter 
Fanny verdeutlicht, in der Abraham auf eine Komposition Fannys (eine ihrer Arietten) 
eingeht: 
„Es ist heiter, fliessend, natürlich, Eigenschaften, die den meisten andern abge-
hn, die zum Theil zu weit sind für die Worte. Jenes Lied gefällt mir so wohl, 
dass ich mir es seit gestern sehr oft vorgesungen, während ich von den andern 
nichts behalten habe, und Fasslichkeit scheint mir eines der wichtigsten Erfor-
dernisse eines Liedes. […] Ich rathe Dir sehr, Dich möglichst an diese Natür-
lichkeit und Leichtigkeit in Deinen ferneren Kompositionen zu halten.“  95
Darüber hinaus herrschte – geprägt von der Ästhetik der zweiten Liederschule – ein un-
angefochtenes Primat der literarischen Vorlage, dem mit einer sangbaren Melodik und 
formaler Überschaubarkeit zu begegnen sei.  Mendelssohn lehnte diese geltenden 96
Maßstäbe nicht ab, doch besaß er ein großes Unbehagen, weil ihm diese Schlichtheit 
zum Selbstläufer bzw. zur Trivialität zu werden schien und man immer weniger Wert 
auf qualitätsvolle Ausführung legte. Äußerst ablehnend stand er vor Allem der „Lieder-
tafelei“ , dem sentimental und patriotisch abdriftenden Männerchorwesen, entgegen, 97
das jeglichen musikalischen Anspruch mit der Zeit verlor. 
Diese Tendenz schien in den 1840er Jahren selbst in die vom Bildungsbürgertum ge-
prägte Singakademie überzugreifen. In einem Brief an seine Schwester Fanny berichtete 
Mendelssohn vom vergangenen Jubiläum der Singakademie beklagte sich über die ge-
ringe musikalische Qualität beim Vortrag. So hatte er sich 
 Johann Abraham Peter Schulz spricht in der Vorrede seines Heftes Lieder im Volkston beim Clavier zu 94
singen vom „Schein des Bekannten“, in dem „das Geheimnis des Volkstons“ liege. Zit. nach Kalisch, V. 
2012, S. 110.
 Tillard, F. 2002, S. 243 f.95
 Vgl. Kalisch, V. 2012, S. 109.96
 Vgl. u. a. Konold, W. 1996, S. 268.97
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„gestern Abend über das 25-jährige Stiftungsfest der [Leipziger; Anm. d. A.] 
Liedertafel erbost, als ob er ein kleiner Junge wäre. Es wurde falsch gesungen, 
und noch falscher gesprochen, und wenn’s recht langweilig war, so war’s im 
Namen des „deutschen Vaterlandes“, oder in der „alten deutschen Weise“.“  98
Mendelssohn musste im Laufe seines Lebens folglich einen immer größeren Spagat 
zwischen den Entwicklungen der Bürgerlichkeit und seinen eigenen am Erbe Bachs und 
anderen „classici auctores“  orientierten Maßstäben vollführen. Das heißt jedoch nicht, 99
dass Mendelssohn die populäre bürgerliche Musik ablehnte. Ganz im Gegenteil. Er 
wuchs mit ihr in einer Zeit der Restauration auf und lernte sie vor Allem durch seinen 
Lehrer Zelter zu schätzen. Natürlichkeit und schlichte ästhetische Schönheit war für ihn 
etwas Erstrebenswertes und am besten zu erreichen, wenn man in der natürlichsten Um-
gebung überhaupt musizierte, der Natur: 
„Die 4-stimmigen Lieder will ich fortsetzen, und habe mir mancherlei ausge-
dacht, was mit der Art vorgenommen werden kann, und die natürlichste Musik 
von allen ist es doch, wenn 4 Leute zusammen spazieren gehen in den Wald, 
oder auf dem Kahn fahren, und dann gleich die Musik mit sich und in sich tra-
gen.“  100
Sein Wunsch, dass man „die Musik mit sich und in sich tragen“ solle, deutet auch auf 
Mendelssohns Bildungsanspruch hin, den er mit seinen Liedern verfolgte, ganz im Sin-
ne von Nägelis Forderung nach einer musikalischen Volksbildung. Gleichzeitig 
schwingt für mich aber auch seine ablehnende Haltung gegenüber der trivialen und 
oberflächlichen Praxis der neuen bürgerlichen Unterhaltungsmusik mit, die sich durch 
das Aufblühen des Konzertwesens immer mehr vom Kommerz vereinnahmen ließ. Als 
Repräsentant dieser bürgerlichen Gesellschaft kann er durch diese kritische Haltung und 
durch das Hochhalten musikalischer Traditionen (Gattungen, Formen, Kompositions-
techniken) nur bedingt gelten , obwohl er sich dazu berufen fühlte.  Der bürgerli101 102 -
chen Gesellschaft wollte er Vorbild sein, gedanklich gefolgt ist und konnte sie ihm 
nicht. 
 Brief von Mendelssohn an Fanny vom 24.10.1840, zit. nach ebd., S. 112.98
 Damit bezeichnet Carl Dahlhaus neben Bach die Komponisten Händel, Gluck, Mozart, Haydn und 99
Beethoven, an deren „paradigmatischen Kompositionen“ sich Mendelssohn in seinen Augen orientierte. 
Vgl. Dahlhaus, C. 1974, S. 57.
 Brief von Mendelssohn an Fanny vom 1.8.1839, zit. nach Goldhahn, W. 1975, S. 185.100
 Vgl. Tillard, F. 2002, S. 244.101
 Vgl. Kalisch, V. 2012, S. 128 f.102
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4.2. Werkübersicht der Lieder 
Mendelssohns Lieder werden im Thematisch-systematischen Verzeichnis der musikali-
schen Werke (MWV)  unter der Rubrik F „Werke für gemischten Chor bzw. Solisten103 -
ensemble“ geführt. Die Nummerierung der Werke ist nach ihrer Entstehung erfolgt. In 
der folgenden Überblickstabelle habe ich mich an diese Nummerierung gehalten und die 
Lieder ebenso chronologisch nach ihrer Entstehung aufgelistet. 
MWV Entstehungszeit Liedtitel / Textanfang Opus
F 4 22.1.1834 Entflieh mit mir „Entflieh mit mir und sei mein Weib“ 41,2
F 5 22.1.1834 Es fiel ein Reif „Es fiel ein Reif in der Frühlingsnacht“ 41,3
F 6 22.1.1834 Auf ihrem Grab „Auf ihrem Grab, da steht eine Linde“ 41,4
F 7 22.05.1835 Mailied „Der Schnee zerinnt, der Mai beginnt“ 41,5
F 8 23.11.1837 Im Grünen „Im Grün erwacht der frische Mut“ 59,1
F 9 kurz nach 
24.11.1837
Auf dem See „Und frische Nahrung, neues Blut“ 41,6
F 10 1.1838 Im Walde „Ihr Vögel in den Zweigen“ 41,1
F 11 14.6.1839 Im Wald „O Wald, du kühlender Bronnen“ 100,4
F 12 14.6.1839 Hirtenlied „O Winter, schlimmer Winter“ 88,3
F 13 15.6.1839 Lerchengesang „Wie lieblicher Klang, o Lerche“ 48,4
F 14 15.7.1839 Frühlingsahnung „Frühlingsahnung“ 48,1
F 15 18.11.1839 Morgengebet „O wunderbares tiefes Schweigen“ 48,5
F 16 nach 18.11.1839 Die Primel „Liebliche Blume“ 48,2
F 17 26.12.1839 Herbstlied „Holder Lenz, du bist dahin“ 48,6
F 18 28.12.1839 Frühlingsfeier „Süßer, gold’ner Frühlingstag“ 48,3
F 19 10.3.1840 Der wandernde Musikant „Durch Feld und Buchenhal-
len“
88,6
F 20 3.3.1843 Abschied vom Walde „O Täler weit, o Höhen“ 59,3
F 21 4.3.1843 Ruhetal „Wenn im letzten Abendstrahl“ 59,5
F 22 5.3.1843 Jagdlied „Durch schwankende Wipfel“ 59,6
F 23 17.6.1843 Frühzeitiger Frühling „Tage der Wonne, kommt ihr so 
bald?“
59,2
 Das Thematisch-systematische Verzeichnis der musikalischen Werke (MWV) ist Teil XIII/1A des lau103 -
fenden Projektes der Sächsischen Akademie der Wissenschaften zu Leipzig zur Gesamtausgabe der Wer-
ke Felix Mendelssohn Bartholdys. Vgl. Wehner, R. 2009.
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* Die Datierung ist uneindeutig. Nach Wehner „ergibt [sie] sich aus der Stellung im Nachlassband, der 
ausschließlich Kompositionen des Jahres 1847 umfasst.“ Vgl. Wehner, R. 2009, S. 96. 
Tabelle 1: Gesamtüberblick der weltlichen Lieder für gemischten Chor a cappella. 
Es fällt auf, dass vor dem ersten Lied Entflieh mit mir (MWV: F 4) drei Lieder (MWV: 
F 1-3) fehlen. Dabei handelt es sich um ein Terzett Wenn der Abendwind durch die Wip-
fel zieht (MWV: F 1), das Mendelssohn „wohl für seine Geschwister Fanny, Rebecka 
und Paul geschrieben“  hat, um das Lied Lasset heut am edlen Ort (MWV: F2) für vier 104
Solostimmen und vierstimmigen gemischten Chor, von Mendelssohn 1828 zum 70. Ge-
burtstag seines Lehrers Zelters komponiert und um ein verschollenes vermutlich ein-
stimmiges Lied mit dem Titel The Sun is dancing on the Streams (MWV: F 2), „mit des-
sen Komposition Mendelssohn in London für eine Feier beauftragt worden war, die an 
die Abschaffung der Sklaverei in Ceylon erinnerte.“  Die beiden Werke Die Frauen 105
und die Sänger (MWV: F 31) und Trauergesang (MWV: F 32) werden ebenfalls den 
Chorlieder zugerechnet. 
Ich beschränke mich im Rahmen dieser vergleichenden Untersuchung auf die in den 
fünf Liedsammlungen (op. 41, 48, 59, posthum op. 88 und 100) veröffentlichten 28 Lie-
der als Einheit veröffentlichter Chorlieder. Während ein Werk (MWV: F 2) verschollen 
ist, kann man zumindest bei den drei frühen Kompositionen kaum davon ausgehen, dass 
Mendelssohn diese zur Veröffentlichung vorsah, was unter Umständen Rückschlüsse 
auf die Qualität dieser Werke zulässt, die er ihnen beimaß. Oder sie galten für ihn als 
F 24 19.6.1843 Die Nachtigall „Die Nachtigall, sie war entfernt“ 59,4
F 25 19.6.1843 Die Waldvögelein „Kommt, lasst uns geh’n spazieren" 88,4
F 26 20.6.1843 Lob des Frühlings „Saatengrün, Veilchenduft“ 100,2
F 27 20.6.1843 Der Glückliche „Ich hab ein Liebchen recht lieb“ 88,2
F 28 8.8.1844 Neujahrslied „Mit der Freude zieht der Schmerz“ 88,1
F 29 8.8.1844 Andenken „Die Bäume grünen überall“ 100,1
F 30 vor 15.8.1844 Frühlingslied „Berg und Tal will ich durchstreifen“ 100,3
F 33 vermutlich 
1847*
Deutschland „Durch tiefe Nacht ein Brausen zieht“ 88,5
MWV Entstehungszeit Liedtitel / Textanfang Opus
 Unbekannte Notiz, zit. nach Wehner, R. 2009, S. 84.104
 Schlothfeldt, M. 2016, S. 508.105
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kleinere nicht zu veröffentlichende Gelegenheitskompositionen, die es nicht Wert waren 
von ihm veröffentlicht zu werden. 
Weiterhin fällt auf, dass Mendelssohn seine Lieder oft nicht am Stück Opus für Opus 
schrieb, was verdeutlicht, dass auch seine veröffentlichten Lieder oft als Gelegenheits-
kompositionen entstanden sind. Ein Liederheft stellte Mendelssohn erst nachträglich 
zusammen und gab es infolge zur Veröffentlichung frei, so geschehen bei op. 41, 48 und 
59. Doch warum tat Mendelssohn das? Entweder deshalb, weil er im Fall des ersten 
Liederheftes erst später Gefallen an der Herausgabe eines solchen fand, oder aber, um 
sich genügend Zeit für die Zusammenstellung und Nachbearbeitung der Lieder nehmen 
zu können, die er für eine Veröffentlichung vorsah. Man könnte Mendelssohn folglich 
auch eine große Bedachtheit bei der Zusammenstellung unterstellen. Nicht zuletzt des-
halb sind in der jüngeren Literatur Vermutungen über eine bewusste zyklische Anlange 
der Lieder (Thematische Bezüge, Tonartenkorrespondenzen, usw.) gemacht worden.  106
Die beiden Liederhefte op. 88 und 100 sind erst nach Mendelssohns Tod veröffentlicht 
worden und konnten in Folge dessen von ihm auch nicht mehr bearbeitet und ediert 
werden. 
4.3. Zur Entstehung und Einordnung der Chorlieder 
Die 28 weltlichen Lieder „für gemischten Chor bzw. Solistenensemble“ entstanden in 
den zehn Jahren zwischen 1834 und 1844. Die im MWV vorgenommene Eingruppie-
rung der Lieder in in die Kategorie „Werke für gemischten Chor bzw. Solistenensem-
ble“  deutet schon darauf hin, dass Mendelssohn seine Lieder nicht primär für einen 107
vierstimmigen gemischten Chor komponierte. Das bereits genannte Zitat: „Die 4-stim-
migen Lieder will ich fortsetzen, […] und die natürlichste Musik von allen ist es doch, 
wenn 4 Leute zusammen spazieren gehen […] und dann gleich die Musik mit sich und 
in sich tragen“ beweist, dass auch vier Leute im Sinne Mendelssohns ausreichen, um die 
Lieder zu musizieren. 
Die meisten seiner vierstimmigen Lieder entstanden in den Sommermonaten, in denen 
Mendelssohn mit der Familie Urlaub in Frankfurt oder auf dem Weingut seines Onkels 
 Todd, R. L. 2008, S. 427, 500, Kalisch, V. 2012, S. 120, 127 und Schlothfeldt, M. 2016, S. 3, 87 f. und 106
236 f. 
 Wehner, R. 2009, S. 83-96.107
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Joseph in Horchheim (bei Koblenz) machte. Wie aus Briefen zu entnehmen ist, fühlte er 
sich außerordentlich wohl („Wir führen hier das angenehmste glücklichste Leben, das 
ich mir denken kann“ ) und nutzte die entspannte Zeit, um zu zeichnen und zu kom108 -
ponieren. In einem Brief an seine Mutter vom 3.7.1839 schildert Mendelssohn enthusi-
astisch eine Aufführung seiner Lieder: 
„Wie lieblich da der Gesang klang, wie die Sopranstimmen so hell in die Luft 
trillerten, und welcher Schmelz und Reiz über dem ganzen Tönen war, alles so 
still und heimlich und doch so hell, – das hatte ich mir nicht vorgestellt. – Es 
war ein Chor von etwa zwanzig guten Stimmen, aber bei einer Probe im Zim-
mer hatte manches gefehlt, und alles war unsicher gewesen. Wie sie sich nun 
den Abend unter die Bäume stellten, und mein erstes Lied „Ihr Vöglein in den 
Zweigen schwank“ [op. 41,1, Anm. d. A.] anhoben, da war es in der Waldstille 
bezaubernd, daß mir beinahe die Tränen in die Augen kamen.“  109
Mendelssohns Schilderung sind mehrere Dinge zu entnehmen. Erstens sind seine Lie-
der, wie die Aufführung beweist, nicht für den Konzertsaal bestimmt  („bei einer Pro110 -
be im Zimmer hatte manches gefehlt“). Der Zusatz der Liederhefte „im Freien zu sin-
gen“ ist daher durchaus wörtlich zu nehmen. Zweitens wird der künstlerische Anspruch 
seiner Lieder deutlich. Selbst mit einem Chor bestehend aus „zwanzig guten Stimmen“ 
war in der Probe „alles […] unsicher gewesen“. Darüber hinaus ist der Brief aber auch 
ein Beleg für die stimmungsvolle Atmosphäre, die geherrscht haben muss.  
Die Lieder kamen jedoch nicht nur an lauen Sommerabenden im Wald zur Aufführung. 
Eine Notiz von Fanny vom 29.10.1843 gibt Aufschluss darüber, dass die Lieder auch 
bei den „Sonntagsmusiken“ der Familie Mendelssohn aufgeführt wurden.  Im Sommer 111
fanden diese im sog. „Gartensaal“ der Hausanlage in der Leipziger Straße statt . Fan112 -
ny, die die elterlichen Sonntagsmusiken seit 1831 musikalisch selbst in die Hand nahm, 
hatte zwar einen kleinen Chor zur Verfügung , jedoch ist davon auszugehen, dass die 113
Lieder aufgrund der wenigen Anwesenden auch solistisch aufgeführt worden sind.  114
Dies gilt insbesondere für private Konzerte, z. B. im Rahmen von Familienfesten. 
 Brief von Mendelssohn an seine Mutter vom 3.7.1839, zit. nach Kalisch, V. 2012, S. 114.108
 Ebd., S. 114.109
 Vgl. auch Konold, W. (1996), S. 269 und Böhme, J. 2009, S. 327.110
 Auf der Notiz ist die Aufführung von vier Liedern belegt: Frühlingsahnung (op. 48,1), Die Primel (op. 111
48,2), Frühlingsfeier (op. 48,3), sowie der Lerchengesang (op. 48,4). Vgl. Klein, H.-G. 2006, S. 53.
 Vgl. ebd., S. 48.112
 Vgl. ebd., S. 52.113
 Vgl. Hucht, M. 2014, S. 220.114
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Die Lieder werden aufgrund des beschriebenen Aufführungskontextes und des Gesel-
ligkeits- und Gemeinschaftsideals, das sich hinter den Liedern verbirgt, dem „musikali-
schen Biedermeier“  zugeschrieben. Zum Biedermeier gehört nach Kleßmann aber 115
auch „jene starke Bindung an das Vergangene, jenes historisierende Element, das wir 
gern als „Klassizismus“ bezeichnen.“  Ein Vergangenheitsbezug der Lieder wurde 116
damit immer schon vorausgesetzt. Wie sich dieser zu Bachs Musik darstellt, wird zu 
zeigen sein. 
In der Literatur werden die Lieder gattungstheoretisch immer wieder auf die Madrigale 
der Renaissance (Monteverdi, Hassler, Senfl, Marenzio etc.) zurückgeführt.  Mendels117 -
sohns Lieder in die Tradition der Madrigal-Kompositionen einzuordnen, erscheint mir 
jedoch ausschließlich äußerlich und rein gattungstheoretisch. Eine direkte Verbindung 
im Sinne einer unmittelbaren Vorbildfunktion sehe ich aufgrund Helmut Osthoffs Hin-
weis auf eine „fast vollständige Lücke“ hinsichtlich Chorkompositionen geselliger welt-
licher Art von der Mitte des 17. bis zum Ende des 18. Jahrhunderts jedoch nicht.  118
Vielmehr orientieren sich die Chorlieder in ihrer Ästhetik am Liederschaffen der zwei-
ten Berliner Liederschule (Schulz, Reichardt, Zelter). Aufbau, Form und kantable Melo-
dik lehnen sich deutlich an die einstimmen Lieder genannter Komponisten an, weshalb 
Mendelssohns vierstimmige Chorlieder als Weiterentwicklung oder Variationen dieser 
betrachtet werden können. Erste mehrstimmige weltliche Chorkompositionen haben die 
Vertreter der Liederschule vorgelegt, die Mendelssohn durch seinen Lehrer Zelter, der 
selbst zahlreiche Kompositionen verfasste, sicherlich kannte. 
4.4. Die Chorlieder und ihr historischer Stellenwert bis heute 
Die Lieder haben seit ihrer Entstehung eine sehr wechselvolle Bewertung erlebt. Zu 
Lebzeiten Mendelssohns genossen sie in Fachkreisen einen überaus hohen Stellenwert: 
„Der Name des Componisten [Felix Mendelssohn Bartholdy, Anm. d. A.] sagt 
schon genug für die Vortrefflichkeit dieses Werkes [op. 41, Anm. d. A.], dessen 
sämmtliche Lieder bei durchaus einfacher, ungesuchter und doch neu und zu-
weilen überraschender Harmonisierung, fließender Stimmenführung, und schö-
 Vgl. Dahlhaus, C. 1974, S. 59, Kleßmann, E. 2010, S. 20 ff. und Baldassarre, A. 2011, S. 54 f.115
 Kleßmann, E. 2010, S. 21.116
 Vgl. Schlothfeldt, M. 2016, S. 93; Böhme, J. 2009, S. 330; Konold, W. 1996, S. 269 und Goldhan, W. 117
1975, S. 186.
 Vgl. Osthoff, H. 1955, S. 13.118
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nen Rhythmik als charakteristisches Kennzeichen edle Einfachheit und tiefe 
Innigkeit an sich tragen.“  119
Gleichwohl sie in Musikerkreisen äußerst positiv beurteilt wurden, blieb Kritik gegen-
über Mendelssohns satztechnischem Anspruch nicht aus, was einmal mehr den Zeitgeist 
widerspiegelt: 
„Die Lieder im Freien zu singen will ich der Jette Benecke [Tante seiner Frau 
Cécile, Anm. d. A.] zueignen, ich habe so oft an sie gedacht, wie ich sie auf-
schrieb […],  weil ich keine zweite Stimme hinschrieb, ohne abermals zu den-
ken, wie sie sich beklagte, dass bei mir alles so superfein klingen müsste, dass 
sogar auch die zweiten Stimmen schwer zu singen wären! Das wurmt! “  120
Trotz Mendelssohns Anspruch entwickelten sich seine Lieder für gemischten Chor zu 
beliebten Volksliedern, die in Liedersammlungen abgedruckt, aber auch mündlich wei-
tergegeben wurden.  Diese Popularität wurde ihnen jedoch Abrahams Einschätzung 121
zufolge zum Verhängnis. Ende des 19. Jahrhunderts begann die Musikwissenschaft, den 
Liedern durch Einzeiler und floskelhafte Behauptungen den nötigen Raum gegenüber 
anderen Werken nicht zugestehen zu wollen. In der ersten Hälfte des 20. Jahrhunderts 
wurde aus dem geringen Stellenwert eine Geringschätzung, indem in namhaften Musik-
lexika  gebetsmühlenartig immer wieder von einer „zum Sentimentalen neigende[n] 122
Melodiösität“ oder von einer „weichlich-sentimentale[n] Empfindungsart“ gesprochen 
wird.  Während der NS-Zeit entwickelte sich die Geringschätzung wegen Mendels123 -
sohns jüdischer Abstammung zur Diffamierung: der traurige Höhepunkt einer einseiti-
gen Betrachtung. Differenzierter wurde die Sichtweise in der zweiten Hälfte des Jahr-
hunderts, in der vorherrschende Ressentiments aufgedeckt und die Grundlage für eine 
neue Mendelssohn-Rezeption geschaffen wurde. 
Es ist eine Errungenschaft der Musikwissenschaft der 1970er Jahre , dass Felix Men124 -
delssohn Bartholdys weltlichen Chorliedern heute kompositorische Qualität und Eigen-
 NZfM 10, Nr. 6, 1839, zit. nach Hucht, M. 2014, S. 253.119
 Brief Mendelssohns an Klingemann vom 12.6.1843, zit. nach Hucht, M. 2014, S. 248.120
 Vgl. Abraham, L. U. 1974, S. 79.121
 Abraham belegt dies bei Hugo Riemanns „Musik-Lexikon“ aus dem Jahr 1900 sowie bei Hans Joa122 -
chim Mosers „Musiklexikon“. Vgl. ebd., S. 80 f.
 Vgl. ebd.123
 Vgl. Abraham, L. U. 1974 und Goldhan, W. 1975.124
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wert zugesprochen wird. Mit Blick auf die letzten 20 Jahre, kann man durchaus von ei-
ner Renaissance  der Betrachtungsweise von Mendelssohns Musik sprechen.  125
Die bisher umfassendste Arbeit zu den Chorliedern liegt mit der Dissertation von Mi-
chael Hucht  vor. Hucht richtet seinen Blick neben kompositionstechnischen Aspekten 126
auch auf die Texte der Lieder. In seiner Arbeit beschränkt er sich nicht nur auf die Lie-
der für gemischten Chor, sondern betrachtet alle weltlichen Chorkompositionen Men-
delssohns einschließlich der Lieder für Männerchor. Letzteren widmet sich Schmitt  in 127
seiner Magisterarbeit, der die Lieder wie Hucht sowohl vor einem kompositionstechni-
schen als auch vor einem soziologischen Hintergrund betrachtet. 
Insgesamt lässt sich konstatieren, dass die weltlichen Chorlieder – wohl auch aufgrund 
des Mendelssohn-Jahres 2009 anlässlich des 200. Geburtstags des Komponisten – in der 
Forschung in den letzten Jahren an Bedeutung gewonnen haben, nachdem sie lange Zeit 
gar nicht beachtet worden und auch bis zum ersten Jahrzehnt des 21. Jahrhunderts eher 
unterbelichtet geblieben sind. Zu den vorliegenden Untersuchungen zählen neben den 
bereits erwähnten Autoren: Konold , Carl , Gesse-Harm , Böhme  und 128 129 130 131
Kalisch . 132
 Zahlreiche kurz vor und nach 2000 publizierte Arbeiten und Artikel belegen eine intensive Auseinan125 -
dersetzung mit Mendelssohns Leben und Werk. Anlässlich seines 200. Geburtstags wurden 2009 im 
Rahmen zahlreicher Tagungen neue Arbeiten und Forschungen zum musikalischen Schaffen Mendels-
sohns veröffentlicht. Die von R. Larry Todd 2005 veröffentlichte Biografie über Mendelssohn, die in Um-
fang und Quellenforschung Maßstäbe gesetzt hat, ist 2008 noch rechtzeitig vor dem Mendelssohn-Jahr 
auch auf Deutsch erschienen, vgl. Todd. R. L. 2008.
 Vgl. Hucht, M. 2014.126
 Vgl. Schmitt, M. 2011.127
 Konold, W. 1996.128
 Carl, B. 1998.129
 Gesse-Harm, S. 2006.130
 Böhme, J. 2009.131
 Kalisch, V. 2012.132
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5. Vergleichende Analyse 
Ein hoher künstlerischer Anspruch wurde der weltlichen Chormusik im 19. Jh. oftmals 
abgesprochen, da „[d]ie Entstehung des Chorliedes im engeren Sinne […] in enger Ver-
knüpfung mit der Bildung einer bürgerlichen Musikkultur“  steht und man ihr deshalb 133
einen immer größer werdender Dilettantismus unterstellte. Dass Mendelssohns weltli-
che Lieder trotz ihrer Bedeutung für die bürgerliche Musikkultur Anspruch besitzen und 
inwiefern sich Bachs Satzkunst dafür verantwortlich zeigt, soll in diesem Kapitel unter-
sucht werden. 
5.1. Methodische Vorgehensweise bei der Analyse 
In der folgenden Analyse werden die Chorlieder unter einigen spezifischen Gesichts-
punkten analysiert und satztechnische Bezüge zu den Chorälen Bachs aufgezeigt. Die 
Aspekte sind so ausgewählt, dass sie eine Vergleichbarkeit zwischen der Satztechnik 
Bachs und Mendelssohns gewährleisten, da Parameter untersucht werden, die für Chor-
kompositionen substanziell sind. Für die Analyse relevant sein werden daher die Ka-
denzen (inklusive Phrasen-/ Zeilenschlüsse innerhalb der Sätze) und die angewendete 
Kadenzierungstechnik durch Betrachtung der Harmonik und der Stimmführung, das 
verwendete Akkordmaterial und die harmonische Anlage innerhalb der Sätze, modulato-
rische Vorgehensweisen bei Modulationen und Ausweichungen  sowie Besonderheiten 134
der Melodik einschließlich der Kontrapunktik zwischen zwei oder mehreren Stimmen. 
Die Analyse der einzelnen Aspekte wird grundsätzlich von den Liedern Mendelssohns 
ausgehen und die Satzweise Bachs immer wieder miteinbeziehen. Mit den zu betrach-
tenden Aspekten werden Auffälligkeiten und Vermutungen meinerseits, aber auch ersten 
Hinweisen aus der aktuellen Literatur (siehe die Zitate Schlothfeldts in der Einleitung) 
nachgegangen. 
Zum Vergleich habe ich neben den 28 Liedern für gemischten Chor von Mendelssohn 
Bachs Choräle aus der Johannespassion ausgewählt. Diese sind mit Blick auf sein 
Choralgesamtwerk eher schlichter gehalten, weisen Breig zufolge jedoch trotzdem eine 
 Hucht, M. 2014, S. 218.133
 Es ist problematisch, bei den Chorälen Bachs von Modulationen innerhalb eines Satzes zu sprechen, 134
da es sich oft nur um kurzzeitige harmonische Verlagerungen im Rahmen einer Choralzeile handelt, bei 
denen die Haupttonart ihren Status behält. Man spricht daher eher von harmonischen Ausweichungen in 
andere Tonarten. Vgl. Krämer, T. 2009, S. 160. 
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„kunstvoll inszenierte Einfachheit“  auf. Es sind sehr schlichte, aber auch etwas ver135 -
ziertere Sätze unter ihnen, sodass ich glaube, Bachs Choralstil damit gut repräsentieren 
zu können. Verziertere Sätze eignen sich meiner Auffassung nach nur bedingt, da Or-
namente in Mendelssohns Liedern in dieser Form nicht zu finden sind und den Blick für 
lohnenswerte Aspekte zur Stimmführung und Harmonik eher verstellen würden. An ge-
gebenen Stellen habe ich die Auswahl der Choräle  erweitert, wenn zu betrachtende 136
Einzelheiten in anderen Chorälen klarer ersichtlich sind oder Befunde dieser Art in der 
Johannespassion fehlen, sehr wohl aber in anderen Chorälen belegbar sind. 
Zur besseren Anschaulichkeit habe ich Notenbeispiele erstellt und mich dazu entschlos-
sen, diese in den Fließtext einzubinden. An einigen Stellen sind die Beispiele mit zu-
sätzlichen Markierungen versehen. 
Um im Verlauf der Analyse die bisherigen Erkenntnisse im Blick zu haben, habe ich 
nach jedem Kapitel ein Zwischenfazit erstellt. Wegen der Fülle an Informationen liegt in 
Kap. 5.3.1 noch ein zusätzliches Zwischenfazit innerhalb des Kapitels vor. 
Eine vollständige und umfassende Untersuchung und Darstellung der Lieder bzw. Bachs 
Choräle soll und kann im Rahmen dieser Arbeit nicht erfolgen. Hierzu muss auf die er-
wähnte Literatur zu den Liedern verwiesen werden. 
5.2. Satztechnische Voraussetzungen 
Bevor mit der Analyse begonnen werden kann, sollen in diesem Kapitel einige Voraus-
setzungen für eine satztechnische Untersuchung dargestellt werden. Dabei möchte ich 
zunächst einige zeitgeschichtliche Voraussetzungen beleuchten und im Anschluss zwei 
Analysewerkzeuge, so genannte ‚Harmoniesysteme‘, vorstellen: Die oft verwendete 
Funktionstheorie und die funktional unabhängige Stufenlehre. 
Zunächst muss man sich klar machen, dass eine Analyse von Musik immer auch bedeu-
tet, theoretische Modelle anzuwenden, mithilfe derer man versucht, die Musik systema-
tisch zu erschließen, um sie besser verstehen zu können. Die Mittel, um Musik analy-
tisch auf den Grund zu gehen, aber auch – aus Komponistensicht – neue Musik zu den-
ken und zu schreiben, haben sich im Laufe der Zeit immer wieder verändert. 
 Zit. nach Daniel, T. 2013, S. 365.135
 Eine Auflistung der verwendeten Choräle Bachs ist dem Notenverzeichnis am Ende der Arbeit zu ent136 -
nehmen.
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Will man Denkmuster Bachs erspüren, die auf seine Choralsätze eingewirkt haben 
könnten, wird man zwangsläufig auf den Generalbass stoßen, der zur Zeit des Barock – 
und auch noch im Spätbarock zur Zeit Bachs – ein gängiges Mittel war, Musik darzu-
stellen. Eine Harmonielehre, wie wir sie heute kennen, kannte Bach noch nicht, weshalb 
eine Darstellung von Bachs Musik in Form von harmonischen Mustern zumindest auf 
den ersten Blick in Frage gestellt werden könnte und in der Vergangenheit auch des Öf-
teren problematisiert wurde.  Eine erste Harmonielehre lag zwar mit Rameaus Traité 137
de l’Harmonie 1722 vor, diese wurde vom Verfasser jedoch bis 1737 noch präzisiert und 
ergänzt und war bis zur Mitte des Jahrhunderts nur wenig bekannt.  Erst mit der 138
deutschsprachigen Schrift Friedrich Wilhelm Marpurgs (Systematische Einleitung in die 
musicalische Setzkunst, nach den Lehrsätzen des Herrn Rameau,)  von 1757, die eine 139
Übersetzung einer Schrift von Jean d’Alembert zu Rameaus Lehre darstellt, gewann 
Rameaus Theorie an Aufmerksamkeit und Einfluss. Eine Einflussnahme auf Bach 
schließt Thomas Daniel aufgrund dieser Tatsachen gänzlich aus.  140
Mendelssohn, der zu einer Zeit das Licht der Welt erblickte, in der die „Wiener Klassik“ 
und das Liederschaffen der zweiten Berliner Liederschule prägenden Einfluss auf die 
Musiker und die Musik der Zeit hatte, kann eine Kenntnis der damals gängigen Harmo-
nielehren unterstellt werden, insbesondere der des Bach-Schülers Johann-Philipp Kirn-
berger, Die Kunst des reinen Satzes in der Musik, die Todd zufolge ein Werk zur Ver-
deutlichung von Bachs Lehre darstellt.  Sein Lehrer Zelter war Schüler von Kirnber141 -
ger und aus dieser direkten Bach-Tradition stammend selbst Verfechter des ‚reinen‘ 
strengen Satzes , den er mithilfe von Kirnbergers Lehre auch an seinen Schützling Fe142 -
lix vermittelte.  143
Die Voraussetzungen zum Komponieren unterscheiden sich bei Mendelssohn und Bach 
aufgrund des unterschiedlichen Zeitgeschmacks und den damit zusammenhängenden 
unterschiedlichen theoretischen Referenzpunkten in Form von Vorbildern, Lehrern und 
dessen Schriften. Fest steht jedoch, dass für Mendelssohn ein zentraler Referenzpunkt 
Bachs Lehre darstellte. Es nicht unbedeutend, welchem Harmoniesystem man sich be-
 Vgl. u. a. Heinemann, W. 1973.137
 Vgl. Daniel, T. 2013, S. 24.138
 D’Alembert, J. 1752; Übersetzung v. Fr. W. Marpurg 1757, zitiert nach ebd.139
 Vgl. Daniel. T. 2013. S. 24.140
 Vgl. Todd, R. L. 1993, S. 3.141
 Vgl. Richter, A. 2000, S. 371.142
 Vgl. Todd, R. L. 1993, S. 3.143
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dient, um der Musik beider Komponisten gleichermaßen gerecht werden und sie verste-
hen zu können. Dabei gilt: „Kein Harmoniesystem ist in der Lage, alle harmonischen 
Erscheinungen hinreichend zu erfassen.“  Deshalb ist es sinnvoll, sich je nach analyti144 -
schem Schwerpunkt für ein System zu entscheiden und sich nicht um jeden Preis auf 
eines zu beschränken: 
„Wer sich angesichts der musikalischen Realität bedingungslos einem System 
wie der Funktionstheorie unterwirft oder sich allein auf Stufenbezeichnungen 
verläßt, tauscht ein tiefergehendes Verständnis gegen eine ‚Einfachheit‘, die 
schnell an ihre Grenzen stößt. Schließlich kann es nicht darum gehen, eine 
Theorie durchzusetzen, sondern allein darum, Musik zu verstehen.  145
Harmoniesysteme bilden immer nur Analysewerkzeuge und können auch auf solche 
Musik angewendet werden, die – wie im Fall von Bachs Musik – relativ sicher noch 
nicht in harmonischen Mustern oder gar funktionalen Zusammenhängen gedacht und 
konzipiert wurde. Den harmonischen Reichtum in Bachs Chorälen kann man z. B. am 
besten offenkundig werden lassen, wenn man sich eines später konstruierten ‚Harmo-
niesystems‘ bedient und sich nicht ausschließlich auf die theoretischen Grundlagen des 
Generalbasses beschränkt. Eine ‚harmonieferne‘ Darstellung, wie es sie zur Zeit Bachs 
gab, ließe Bachs Choräle in gänzlich falschem Licht erscheinen und griffe zu kurz. 
5.2.1. Akkordstufenlehre 
Die Stufentheorie stellt ein probates Mittel dar, um Dreiklänge und Akkorde inklusive 
ihrer Umkehrungen darzustellen. Ein Pionier dieser Lehre ist Gottfried Weber mit sei-
nem Versuch einer geordneten Theorie der Tonsetzkunst.  Weber stellt die Stufen einer 146
Tonleiter mit Großbuchstaben dar, die er je nach Dur- oder Molldreiklang groß oder 
klein schreibt. 
!  
Beispiel 1 : Übersicht der Stufen und ihrer Dreiklänge einer Durtonleiter. 147
I II III IV V VI VII°
& www www www www
www www www
 Daniel, T. 2013, S. 25.144
 Ebd., S. 25.145
 Weber, G. 1817-21; zit. nach Daniel, T. 2013, S. 40.146
 Zur besseren Lesbarkeit habe ich alle folgenden Notenbeispiele in den Fließtext eingebunden.147
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Die Stufen stellen den jeweiligen Ort eines Dreiklangs innerhalb der Tonleiter dar, je-
doch ohne dabei funktionale Zusammenhänge zwischen den Dreiklängen herzustellen. 
In Moll steht die Stufenlehre vor mehreren Problemen. Üblicherweise wird in Stücken, 
die in einer Molltonart stehen, die ‚harmonische‘ Molltonleiter verwendet, um den 
‚Leitton‘ (die Durterz der V. Stufe) zur Verstärkung des Spannungsgefüges (vgl. Funkti-
onstheorie, Kap. 5.2.2.) miteinzubeziehen. Hin und wieder wird zusätzlich der 6. Ska-
lenton erhöht, sodass ‚melodisches Moll‘ vorliegt. Dies bewirkt jedoch, dass mit Aus-
nahme der I. (Moll), IV.  und V. Stufe (beide Dur) die Dreiklänge der restlichen Stufen 
weder Moll- noch Durakkorde darstellen. Während die VII. Stufe wie in Dur vermindert 
ist, sind im Falle des melodischen Molls die II. und III. Stufe ‚übermäßig‘ (aufgrund der 
übermäßigen Quinte). Eine „solche Harmonie“ jedoch, so bemerkt Weber, „giebt es 
nicht.“  Arnold Schönberg revidiert diese Auffassung und geht in seiner Harmonieleh148 -
re so weit, für alle Stufen außer der ersten zwei Dreiklänge anzunehmen und sie alle als 
‚leitereigen‘ (‚diatonisch‘) zu bezeichnen. In der folgenden Grafik sind leitereigene 
Dreiklänge der harmonischen Molltonleiter als Ganze Note, denkbare Akkordvariatio-
nen (nach Schönberg) als Viertelnoten dargestellt. 
!  
Beispiel 2: Übersicht der Stufen, ihrer Dreiklänge und Dreiklangsvarianten einer Molltonleiter. 
Die Fähigkeit, Akkordvariation angemessen darzustellen, ist mit der Stufenlehre, wie im 
Schaubild ersichtlich, sehr beschränkt. Zwar besteht die Möglichkeit, doch gibt es keine 
einheitliche Bezifferungsweise. Während Schönberg einen übermäßigen Dreiklang mit 
einer III   darstellt, plädiert beispielsweise Daniel im Falle einer übermäßigen Quinte für 
die in Beispiel 2 verwendete Schreibweise (III ). Andere Theoretiker haben sich auch 
der Bezifferung der Funktionstheorie bedient (vgl. Kapitel 5.2.2.). Dies halte ich jedoch 
für sehr problematisch, da „die Ziffern [in der Stufenlehre, Anm. d. A.] eine völlig ande-
re Bedeutung [haben] als in der Funktionstheorie“  Statt optionale Töne detailliert 149
I II° II III IIIx IV IV V V VI VI° VII VII°
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 Weber, G. 1817-21; zit. nach ebd.148
 Daniel, T. 2013, S. 44.149
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wiederzugeben – was möglich, aber nicht Sinn und Zweck ist –, besteht die Leistung 
der Stufentheorie vor Allem darin, Akkordstellungen der jeweiligen Stufen darzustellen. 
Dabei bedient man sich nach 1900 der Generalbassbezifferung, mit der man die Stufen-
symbole in Form von kleinen hinzugefügten Buchstaben ergänzt.  Damit wird die 150
Groß- und Kleinschreibung der Stufensymbole überflüssig, da die Stellung bereits aus-
sagt, ob es sich um einen Moll-, Dur- oder verminderten Akkord handelt. 
!  
Beispiel 3: Grundakkorde und Umkehrungen der I. und V. Stufe (in C-Dur). 
Die Ziffern teilen wie beim Generalbass die Intervallstruktur des jeweiligen Akkordes 
mit. Somit liegt eine Kombination von Stufenbezeichnungen, die auf einen bestimmten 
Skalenton verweisen, und Generalbassziffern, die sich stets auf das Intervall zum vor-
liegenden Basston beziehen, vor. Es werden hauptsächlich solche Ziffern verwendet, 
mithilfe derer die von der Terzschichtung des Drei- oder Vierklangs abgeleiteten Ak-
kordumkehrungen dargestellt werden können. Beispielsweise teilt eine zur I. Stufe (in 
C-Dur) hinzugefügte „6“ mit, dass es sich um die 1. Umkehrung handelt, die das Au-
ßenintervall einer Sexte (e’-c’’) besitzt. Dies unterscheidet die Bezifferung deutlich von 
der in der Funktionstheorie, bei der sich die Ziffern stets auf den Grundton der jeweili-
gen Funktion beziehen. Eine „6“ würde im Falle der 1. Stufe (in C-Dur = Tonika) be-
deuten, es liege statt der Quinte g eine Sexte a vor und würde keine Umkehrung anzei-
gen. 
Eine mögliche Darstellung von alterierenden oder optionalen Tönen (z. B. in der oben 
bereits vorgestellten Form III  ) würde daher für einen Bedeutungswechsel der Ziffern 
sorgen, was ich für äußerst inkonsequent innerhalb einer Theorie halte. Für die Darstel-
lung komplexerer Akkorde sehe ich die Möglichkeiten der Stufenlehre überschätzt, zu-
mal die im nächsten Kapitel vorgestellte Funktionstheorie zur Verfügung steht und dies 
deutlich besser leisten kann. 
I I6 I6$ V7 V6% V4£ V2
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Interessant ist, dass bereits Weber zu den Dreiklängen der I., IV. und V. Stufe die Zusät-
ze „tonischer Dreiklang“, „Unterdominante“ und „Dominante“ beifügt , was schon 151
deutlich auf die erst später mit Riemann entstehende Funktionstheorie hinweist, die den 
Grundgedanken aufgreift und die Stufen als Funktionen betrachtet in funktionale Zu-
sammenhänge bringt. 
5.2.2. Funktionstheorie 
Das heute am häufigsten verwendete und „leistungsfähigste Werkzeug harmonischer 
Analyse“  ist die ‚Funktionstheorie‘. Im Unterschied zur Stufentheorie werden die 152
Stufen und ihre dazugehörigen Akkorde nicht nur benannt, sondern darüber hinaus auch 
in einen funktionalen Zusammenhang gebracht. Begründer dieser Lehre ist Hugo Rie-
mann mit seiner Vereinfachten Harmonielehre oder die Lehre von den totalen Funktio-
nen der Akkorde (1893), die sich auf Erkenntnisse der bereits erwähnten ersten Harmo-
nielehre von Rameau (1722) stützt.  Von Riemann stammen die heute gängigen Be153 -
zeichnungen „Tonika“, „Subdominante“ und „Dominante“, die als „Funktionen“ oder 
„Hauptdreiklänge“ bezeichnet werden. 
!  
Beispiel 4 : Hauptdreiklänge einer Durtonleiter und ihre Funktionen (in C-Dur). 154
Die Tonika (T) bildet dabei das „tonale Zentrum“ und ist in der Regel am Anfang und 
am Ende eines Stückes zu finden. Sie wird auf der 1. Stufe der vorliegenden Tonart ei-
nes Stückes gebildet. Zu ihr in Beziehung, und zwar in Quintbeziehung (Oberquinte), 
setzt sich die Dominante (D). Ihr ist zu eigen, dass sie eine hohe Spannungskraft besitzt, 
da ihre Terz den „Leitton“ darstellt, der melodisch zum Grundton der Tonika strebt. 
Aufgrund des hohen Spannungsgehalts besteht eine enge Beziehung zwischen Domi-
nante und Tonika. 
T S D S T D




 Vgl. ebd., S. 46.151
 Daniel, T. 2013, S. 31.152
 Vgl. Krämer, T. 2001, S. 12.153
 Die Beispiele 5 und 6 sind von Krämer weitestgehend übernommen. Vgl. Krämer, T. 2001, S. 12-15.154
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!  
Beispiel 5: Dominant-Tonika-Verbindung mit Leitton. 
Auch die Subdominante befindet sich in einem Quintverhältnis zur Tonika (Unterquin-
te). Anders als der Dominante fehlt der Subdominante (S) jedoch die harmonische 
Spannungskraft. Somit bildet sie einen klanglichen Gegenpol zur Ebene der Tonika. 
Seine Funktion bekommt ein Akkord immer in Bezug auf eine dem Stück zugrunde lie-
gende Tonart. Zum Festigen dieser Tonart bringt man die Hauptfunktionen in eine har-
monischen Zusammenhang, der mithilfe weiterer Funktionen variabel verändert und 
erweitert werden kann. Man spricht von einer ‚Kadenz‘. Die Standard-Kadenz besteht 
aus T, S  und D .  
!  
Beispiel 6: Reihung der Hauptfunktionen als einfache Kadenz. 
Neben den drei Hauptfunktionen gibt es eine Reihe von Nebenfunktionen, die als „Par-
allelklänge“ bezeichnet werden. Diese werden auf der kleinen Terz unter der jeweiligen 
Hauptfunktion aufgebaut und stellen funktional betrachtet Vertreter der drei Hauptfunk-
tionen dar. Diesen Vertreterposten kann man ihrem Namen entnehmen: Tonikaparallele 
(Tp), Subdominantparalle (Sp) und Dominantparallele (Dp). Alle ‚Parallelen’ sind 
Molldreiklänge, weshalb man im Funktionssymbol neben dem Großbuchstaben, der die 
Hauptfunktion kennzeichnet, ein kleines (!) ‚p‘ (für ‚Parallele, die in Moll steht‘) an-
fügt.  
In der Systematik bleibend bekommen auch die Dreiklänge eine Funktion zugewiesen, 
die sich auf der kleinen Terz über dem Grundton einer Hauptfunktion befinden. Wäh-
rend Riemann den Klang von der Tonika ausgehend „Leittonwechselklang“ nennt, 
Leitton
D T





T S D T
&
?
www www www www
w w w w
5. Vergleichende Analyse         !38
spricht Hermann Grabner später von einer „Gegenparallele“ . Grabners Schüler Wil155 -
helm Maler bezeichnet ihn schließlich als „Gegenklang“ . Diese Bezeichnung hat sich 156
etabliert und ist bis heute gebräuchlich. Neben dem Tonikagegenklang (Tg) gibt es den 
Subdominantgegenklang (Sg) sowie den Dominantgegenklang (Dg). Folgende Grafik 
fasst alle Funktionen noch einmal zusammen: 
!  
Beispiel 7: Überblick der Funktionen einer Durtonleiter. 
Eine Ausnahme bildet der Dreiklang auf der VII. Stufe, dem Leitton der Durtonleiter. Er 
besitzt keine eigenständige Funktion, da er aus leitereigenen Tönen gebildet weder ein 
Dur- noch ein Molldreiklang ist, sondern einen verminderten Klang darstellt. Funktional 
wird er als ‚verkürzter Dominantseptakkord mit Terz im Bass‘ (    ) gedeutet. Zur Bil-
dung des Dg ersetzt man die verminderte Quinte (in C: ‚f‘) durch ein ‚fis‘ um einen h-
Moll Dreiklang zu erhalten. 
Generell gilt, dass „die Funktion eines Akkordes […] unabhängig von seiner Fortschrei-
tung und satztechnischen Behandlung [besteht]“ , was bedeutet, dass ein Akkord eine 157
bestimmte Funktion aufgrund seiner Beschaffenheit besitzt und nicht aufgrund seiner 
Einbindung in einen Satzkontext. Diese Regel von Thomas Daniel hebt den Charakter 
von „generellen“ Funktionen (im Gegensatz zu „relationalen“ Funktionen bei Rameau) 
hervor, kann jedoch nicht in jedem Fall aufrecht erhalten werden, wie Daniel wenig spä-
ter selbst belegt. Durch die Terzverwandschaften (Unter-/ Oberterz) kann ein und der-
selbe Dreiklang mehrere Funktionen aufweisen. Die Funktion ist jedoch keinesfalls be-
liebig zu bestimmen, sondern ergibt sich erst aus dem Satzkontext. Eine Akkordfolge 
wie D-Dp-Tp-Sp-D-T  wäre mit Tg anstelle der Dp – beides funktionale Mög158 -
lichkeiten desselben Dreiklanges – nur unzureichend beschrieben, da in diesem Falle 
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 Grabner, H. 1944, S. 105, zit. nach Daniel, T. 2013, S. 33.155
 Maler, W. 1931, S. 33, zit. nach ebd., S. 34.156
 Daniel, T. 2013, S. 32.157
 Beispiel von Daniel, T., vgl. ebd., S. 34.158
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würden, was die Fortschreitung mit Quintfällen (in C-Dur: e-Moll-a-Moll-d-Moll) funk-
tional nicht erklären würde. Quintfälle sprechen klar für einen Funktionswechsel. 
Die Funktionstheorie ist in der Lage neben der Funktion sämtliche Zusatztöne (Options-
töne) anzugeben, mit denen ein Akkord ausgestattet ist. Dazu werden die Symbole mit 
kleinen hochgestellten Ziffern ergänzt (z. B. D7). Liegt ein Akkord in einer Umkehrung 
vor, wird der jeweilige Basston als kleine Ziffer unter dem Symbol vermerkt (z. B.   ). 
Findet man einen Akkord ohne Grundton vor, was am Häufigsten bei Dominanten vor-
zufinden ist, wird das Symbol zusätzlich durchgestrichen und der Akkord als ‚verkürzt‘ 
benannt. Beide Aspekte liegen beim in Beispiel 4 dargestellten      vor. 
Ein großer Vorteil der Funktionstheorie besteht darin, dass auch leiterfremde Akkorde 
analysiert und in einen funktionalen Zusammenhang gebracht werden können. Bei vor-
übergehendem Auftreten solcher Akkorde handelt es sich meist um sogenannte ‚Zwi-
schendominanten‘. Dies sind Akkorde, die als Dominante für leitereigene Akkorde fun-
gieren, diese damit noch enger verbinden und für harmonische Vielfalt sorgen. Kennt-
lich gemacht werden sie mithilfe von runden Klammern um die jeweiligen Symbole. 
Die (Zwischen-)Dominante zur Dominante wird ‚Doppeldominante‘ genannt, wenn 
nach der Dominante eine Tonika folgt (d. h. zwei Quintfälle hintereinander folgen). Tre-
ten mehrere leiterfremde Akkorde in Folge auf, spricht man von einer 
„Ausweichung“ , die sich sehr häufig in Bachs Chorälen wiederfinden lässt. Sind es 159
lediglich zwei bis drei Akkorde, besteht die Möglichkeit um alle Akkorde ein Klammer 
zu setzen, um deutlich zu machen, dass sich diese Akkorde nicht auf die Grundtonart, 
sondern auf die der Klammer nachfolgende Funktion bezieht. Im folgenden Beispiel 
beziehen sich die beiden eingeklammerten Funktionen auf die Tonart der Dominante. 
!  
Beispiel 8: Ausweichung (vgl. Krämer, T. 2001, S. 160). 
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 Vgl. Krämer, T. 2001, S. 160 ff.159
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Wird die Grundtonart über eine längere Distanz verlassen und eine andere Tonart mithil-
fe vermehrt auftretender anderer Vorzeichen etabliert, nimmt man eine neue ‚Bezugs-
tonart‘ an, auf die sich alle weiteren Akkorde funktional beziehen. Dazu notiert man die 
neue Tonart vor den weiteren Funktionsverlauf. Man kann dazu einen ‚Umdeutungsak-
kord‘ bestimmen, der in Bezug auf die bisherige und neue Bezugstonart analysiert wird. 
Wird die vorherige Tonart wieder erreicht oder führt das harmonische Geschehen in eine 
weitere Tonart, geht man gleichermaßen vor. 
Die Funktionstheorie ist auch bei Stücken in Moll anwendbar. Genau umgekehrt wie in 
Dur sind die Hauptdreiklänge leitereigene Mollakkorde und die Nebendreiklänge Du-
rakkorde. Wie bei den Parallelen in Dur werden Mollakkorde mit einem kleinen Funkti-
onsbuchstaben gekennzeichnet. In den meisten Fällen stehen Stücke nicht in natürli-
chem Moll, sondern besitzen eine erhöhte VII. Stufe, die funktional zur Bildung einer 
Dominante in Dur führt und für ‚harmonisches Moll‘ sorgt. Damit besitzt auch ein 
Stück in Moll eine dominantische Wirkung. Gegebenenfalls findet man zusätzlich eine 
erhöhte VI. Stufe (‚melodisches Moll‘), was eine Subdominante in Dur hervorruft. 
!  
Beispiel 9: Überblick der Funktionen einer Molltonleiter. 
Auch in Moll besteht eine Terzverwandschaft der Parallelklänge und Gegenklänge, nur 
in genau umgekehrter Weise: Die Parallele ist nun ein Durdreiklang und befindet sich 
auf der kleinen Terz über dem Grundton der jeweiligen Hauptfunktion, während sich der 
Gegenklang, ebenfalls in Dur, eine kleine Terz tiefer befindet. Auch in Moll ist der ver-
minderte Dreiklang h-d-f auf der II. Stufe eher ungebräuchlich. Er erscheint jedoch häu-
fig in der 1. Umkehrung (d-f-h) als „subdominantischer Sextakkord“ . 160
Aufgrund ihrer Flexibilität und ihrer Vielseitigkeit in der Anwendung bei gleichzeitiger 
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5.3. Aspektgeleitete Analyse der Kompositionstechnik Mendelssohns 
mit Bezugnahme auf die Satztechnik Bachs 
Im Folgenden werden Mendelssohns Lieder und Bachs Choräle einem satztechnischen 
Vergleich unterzogen. Als Ausgangslage dienen jeweils Befunde in den 28 Chorliedern. 
Zum Vergleich werden diesen Befunden passende Aspekte aus Bachs Werken gegen-
übergestellt.  Von Bedeutung werden zunächst die Kadenzen und die Kadenzierungs161 -
techniken (Harmonik und Stimmführung) sein, bevor das Akkordmaterial und dessen 
Funktion im Satz im Kapitel zur Harmonik näher untersucht wird. Es schließt sich eine 
Untersuchung der Modulations- und Ausweichungstechniken mit der Frage nach ver-
gleichbaren Harmoniemodellen an. Zum Schluss wird versucht, Mendelssohns Melodik, 
Stimmführung und Kontrapunktik mit der Bachs in Bezug zu setzen. 
5.3.1. Kadenzen und andere Schlüsse 
Zur harmonischen Disposition eines Stückes gehört zunächst einmal das Bewusstsein 
über mögliche Kadenzschlüsse am Ende und innerhalb eines Stückes. Bei Bach sind am 
Ende jeder Choralzeile klare Schlüsse vorzufinden. Obwohl Mendelssohn in seine Lie-
dern häufiger keine Schlüsse nach einzelnen Verszeilen vorsieht, sondern oft zusam-
menhängender komponiert, sind auch bei ihm schlussartige Wendungen innerhalb der 
Lieder zu finden.   162
Heinrich Deppert und Thomas Daniel liefern eine Auflistung der bei Bach verwendeten 
Kadenzstufen.  Daniel benennt dabei ‚Hauptstufen‘, die vermehrt angesteuert würden 163
und ‚Nebenstufen‘, die etwas seltener vorkämen. Die ‚Hauptstufen‘ decken sich mit den 
 Eine Ausnahme bildet die Untersuchung der Kadenzbehandlung. Hierbei werden die bei Bach übli161 -
chen Kadenzstufen als Ausgangslage herangezogen, da hierzu schon Erkenntnisse von Heinrich Deppert 
und Thomas Daniel vorliegen. Vgl. Daniel, T. 2013, S. 203 ff. und Deppert, H. 1993, S. 202 ff.
 Hierbei kann der Einwand nicht vom Tisch geräumt werden, dass solche Einschnitte in den Liedern 162
nicht immer klar und eindeutig vorgenommen werden können. Dennoch lassen sich Schlüsse bzw. 
schlussartige Wendungen nach musikalischen und textlichen Kriterien ausmachen, mit denen Einschnitte 
meist gut begründbar sind: Dominatische Wendungen in Verbindung mit Pausen, textlichen Einschnitten 
(Gliederung nach Verszeilen des vertonten Gedichts) und/ oder Symmetriebildungen.
 Vgl. Daniel, T. 2013, S. 203 und Deppert, H. 1993, S. 216 und 219.163
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dargelegten ersten drei Stufen bei Deppert. In der folgenden Auflistung für Dur und 
Moll stehen die ‚Hauptstufen‘ jeweils oben, die ‚Nebenstufen‘ darunter : 164
   Dur : I, V, VI Moll: I, V, III 
              IV, II, III          IV, VII, VI 
Hinter den ‚Hauptstufen' befindet sich eine Logik, die leicht verständlich ist. Es handelt 
sich in Dur und Moll jeweils um die Tonika (T) , die Dominante (D) und die Tonikapar-
allele (Tp), die oft für trugschlüssige Wendungen dient. In Dur ist die Tp auf der VI. 
Stufe, in Moll wegen der Terzverwandtschaft der beiden Genera auf der III. Stufe zu 
finden. Wichtig ist, dass es für die Auflistung unerheblich ist, ob eine Stufe in Dur oder 
Moll steht und damit auch, welche Funktion eine Stufe im jeweiligen Satzkontext ein-
nimmt. Mendelssohns Lieder weisen im Gegensatz zu den Chorälen oft Wiederholun-
gen von textlich und musikalisch gleich gebauten Phrasen (z. B. am Ende eines Stückes 
als Bekräftigung) oder in Form von weiteren Strophen mit gleicher Harmonik und glei-
chen Schlusswendungen auf. Diese werden in der Statistik zur Vergleichbarkeit nicht 
erfasst. 
Die Untersuchung der Kadenzen und kadenzartigen Schlusswendungen in Mendels-
sohns Liedern haben folgendes Bild für Lieder in Dur ergeben. 
Grafik 1: Prozentuale Verteilung der Kadenzstufen in den Liedern in Dur von FMB. 
 Die Auflistung soll innerhalb der ‚Haupt- bzw. Nebenstufen‘ keine bestimmte Reihenfolge in Bezug 164
auf ihre Häufigkeit repräsentieren. Deppert stellt eine solche zwar dar, welche Daniel wegen der unter-
schiedlichen Funktion (Halb-/ Ganzschluss, andere Bezugstonart) jedoch für fraglich hält. Vgl. Daniel, T. 
2013, S. 203. Mir geht es lediglich um die Unterscheidung zwischen ‚Haupt- und Nebenstufen‘ aufgrund 
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Es ist nicht überraschend, dass die I. und V. Stufe mit Abstand am Häufigsten auftreten. 
In vielen volksliedhaften Chorsätzen wird man wohl ebenso eine Dominanz dieser bei-
den Hauptstufen vorfinden, da mithilfe dieses dominatischen Verhältnisses die einfachs-
te Möglichkeit gegeben ist, einen Spannungsbogen aufzuziehen, der im Anschluss leicht 
wieder gelöst werden kann, z. B. durch die häufig angewendete und sehr eingängige 
Form der klassischen Periode. Dennoch deckt sich dieses Bild auch mit den Hauptfunk-
tionen im Bachchoral, wenn man zudem in Dur das vermehrte Vorkommen der VI. Stu-
fe hinzuzieht. 
Das Vorkommen der ‚Nebenstufen‘ lässt sich bei Bach und Mendelssohn auf ähnliche 
Weise erklären. Grund dafür ist meist ein Wechsel der Bezugstonart. Um eine Kadenz-
stufe genau einordnen zu können, müsste man zur jeweiligen Stufe immer auch die Be-
zugsstufe angeben, die nicht immer die I. Stufe (T) sein muss. Im Gegensatz zu Bach 
kommt es bei Mendelssohn häufiger vor, dass sich über längere Zeit die Bezugstonart 
ändert, z. B., wenn Mendelssohn über einen längeren Abschnitt moduliert – hierbei 
kann sich die Bezugstonart auch taktweise ändern – oder einen eigenständigen Teil (z. 
B. bei einer dreiteiligen Liedform) in einer anderen Bezugstonart (oft in der Parallelton-
art) vorgesehen hat. Wenn ein Stück, das in C-Dur steht, beispielsweise nach a-Moll 
moduliert, wäre die III. Stufe neue V. Stufe (D) und die VI. Stufe (vorher meist in der 
Funktion einer Tp) neue I. Stufe (T). Zur besseren Vergleichbarkeit ist für mich jedoch 
ausschließlich das Vorkommen in Bezug zur Grundstufe /-tonart von Belang. 
Nun könnte man annehmen, dass sich durch diesen Unterschied der beiden Komponis-
ten ein völlig anderes Bild ergebe. Wie die Grafik 1 zeigt, ist dies jedoch mitnichten so. 
Bezüglich der Häufigkeit rangiert die IV. Stufe in den Liedern unmittelbar hinter den 
‚Hauptstufen‘, gefolgt von den Stufen II., III. und VII. Es mag Zufall sein oder nicht, 
jedoch ergibt sich bei den Liedern in Dur genau die Reihenfolge der Stufen, die Deppert 
in seiner Statistik für den Bachchoral angibt. Obwohl Mendelssohn sich hin und wieder 
über weitaus längere Strecken in anderen Tonarten aufhält als Bach, der nur kurzzeitig 
in andere Stufen „ausweicht“, ähnelt sich offensichtlich das Bild der Kadenzstufen. Dies 
zeigt, dass es Bach auch binnen weniger Akkorde in weiter entfernte Tonarten ver-
schlägt und Mendelssohns Modulationsziele und -etappen auf dem Weg dorthin mit die-
sen Ausweichungen durchaus vergleichbar sind. Aufgrund der unterschiedlichen Struk-
tur der Stücke, darf dieser Aspekt aber auch nicht überbewertet werden. 
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In den fünf Liedern, die in Moll vorliegen , ist Mendelssohn weitaus sparsamer beim 165
Anstreben unterschiedlicher Stufen, wie die folgende Grafik zeigt: 
 
Grafik 2: Prozentuale Verteilung der Kadenzstufen in den Liedern in Moll von FMB. 
Er beschränkt sich mit zwei Ausnahmen (die VI. und II. Stufe kommen jeweils einmal 
vor) auf die drei ‚Hauptstufen‘. Erwartungsgemäß wird die I. Stufe am Häufigsten ange-
strebt, dicht gefolgt jedoch von der V. Stufe. Es ergibt sich somit das gleiche Bild wie in 
Dur. Wie es bei Bach üblich ist, wird die III. Stufe (meist in der Funktion eines Trug-
schlusses) hin und wieder angesteuert. Die Analyse der Stücke in Moll liefert damit 
noch deutlichere Indizien dafür, dass Mendelssohn sich womöglich an den zur Zeit 
Bachs üblichen Stufen orientiert. Aufgrund des Tonsatzunterrichts bei Zelter, in dem er 
die Choräle Bachs intensiv studiert hat, kann man davon ausgehen, dass Mendelssohn 
die damals übliche Stufentheorie kannte. Ob er sich direkt daran orientierte oder nicht, 
ist nicht abschließend zu klären. Meine Befunde weisen jedoch zumindest deutliche 
Parallelen zu den Prioritäten der Stufen auf, die zur Zeit Bachs angestrebt wurden. 
Für die Parallelen bezüglich der Kadenzstufen spricht die choralartige Anlage  der 166
beiden Lieder Morgengebet (op. 48,5) und Neujahrslied (op. 88,1). Obwohl der Lied-
charakter der beiden Stücke unter melodischen und strukturellen Gesichtspunkten be-
trachtet erhalten bleibt, wird durch klar feststellbare Kadenzen in die drei Hauptstufen 
(op. 88,1: I. Stufe (T. 13, 17 und 27), V. Stufe (T. 4) und VI. Stufe (T. 22)) sowie der 
Einsatz phrygischer Wendungen bzw. des phrygischen Halbschlusses (op. 48,5: III:HS-
 Diese sind op. 41,3, op. 48,6, op. 59,6, op. 88,3 und op. 100,5. Drei dieser fünf Lieder (op. 48,6, op. 165
59,6 und op. 88,3 wechseln im letzten Teil (letzte Strophe oder dritter Liedteil) nach Dur (Molltonika 
wird zur Durtonika). Für diese Analyse wurden dabei selbstverständlich nur die Teile in Moll berücksich-
tigt.
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phr (T. 4) und VI:HSphr (T. 16))  in Verbindung mit der homophonen Satzweise die 167
Nähe zum Choral sichtbar. Darüber hinaus lassen sich, wie Schlothfeldt bemerkt hat, 
Parallelen in Stimmführung und Harmonik feststellen , die ich den Kapiteln zur Har168 -
monik (siehe Kap. 5.3.2) und Melodik (siehe Kap. 5.3.4) aufgreifen und näher beleuch-
ten möchte.  
Für die Untersuchung von Gemeinsamkeiten im Kadenzbereich ebenso wichtig wie die 
Zielstufen ist die verwendete Kadenzharmonik beider Komponisten, wozu ein Blick auf 
die harmonische Anlage der Kadenzen inklusive der Stimmführung  nötig ist. 169
Auffallend ist zunächst, dass Mendelssohn für die Dominantposition ausschließlich 
Dominantseptakkorde verwendet. Dominanten ohne Septimen, die Bach häufig verwen-
det, sind im Kadenzbereich bei Mendelssohn nicht zu finden. Mendelssohn variiert den 
einfachen Dominantseptakkord, der eher selten auftritt, indem „im D7 ein Sextvorhalt 
vor der Quinte angewendet“ wird, wie Goldhahn festgestellt hat.  Aus dieser Technik 170
ergeben sich zwei nachweisbare Kandenzvarianten, die ich als ‚Standardkadenzen‘ 
Mendelssohns bezeichne: 
(1) Dominantseptakkord mit Sextvorhalt, bei dem die Septime parallel zur Auflö-
sung der Sexte zusammen mit der Quinte gebracht wird (D6-5(8)-7) 
(2) ‚Kadenzierender Quartsextakkord‘ mit Septime (D6-54-3(8)-7), wobei die Auflö-
sung der Vorhalte sowie das Eintreten der Septime zur gleichen Zeit geschieht 
In folgenden Liedern liegen Dominantseptakkorde mit Sextvorhalt (1) vor: 
• Im Walde (op. 41,1), T. 19 
• Die Primel (op. 48,2), T. 10 
• Lerchengesang (op. 48,4), T. 36 
• Frühzeitiger Frühling (op. 59,2), T. 39 
 Einen weiteren phrygischen Halbschluss verwendet Mendelssohn in Lob des Frühlings (op. 100,2) in 167
T. 24.
 Vgl. ebd., S. 510.168
 Ich betrachte im Kadenzbereich jeweils die dominantische Position bzw. im Fall einer Doppeldomi169 -
nante auch diese. Beachtet wurden alle Kadenzen, die eine Dominantbeziehung aufweisen. Halbschlüsse 
und sonstige Schlüsse (mit Ausnahme des phrygischen und des plagalen Schlusses) konnten nicht berück-
sichtigt werden.
 Goldhahn, W. 1975, S. 186.170
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• Jagdlied (op. 59,6), T. 66 und 81 
• Der Glückliche (op. 88,2), T. 59*  171
• Hirtenlied (op. 88,3), T. 27 
• Lob des Frühlings (op. 100,2), T. 41* 
• Frühlingslied (op. 100,3), T. 21 
Neben diesem Normalfall macht Mendelssohn an einigen Stellen von Variationen dieser 
Form Gebrauch. So liegt im Hirtenlied (op. 88,3) in T. 41 die Septime bereits, bevor in 
der Melodie im Sopran noch einmal der Umweg über einen Sextvorhalt zur Quinte ge-
nommen wird, der schließlich zum Grundton der Tonika führt. 
Der ‚kadenzierender Quartsextakkord‘ mit Septime (2) tritt bei Mendelssohn ebenso in 
einer Reihe von Liedern auf: 
• Mailied (op. 41,5), T. 17 und 51 
• Frühlingsahnung (op. 48,1), T. 35 
• Neujahrslied (op. 88,1), T. 12 und 26 
• Der Glückliche (op. 88,2), T. 67 
• Der wandernde Musikant (op. 88,6), T. 29 
• Andenken (op. 100,1), T. 19 
• Lob des Frühlings (op. 100,2), T. 16 
In den Liedern sind auch einige Variationen dieser Form zu finden, was sich vor Allem 
in der Stimmführung bemerkbar macht. In Auf dem See (op. 41,6, T. 27) werden Sopran, 
Alt und Tenor für eine Kadenz sehr beweglich und melodiös gestaltet, sodass der Quart-
vorhalt im Tenor umspielt und über den Umweg der Oktave zur Terz geführt wird. Am 
Ende vollzieht der Sopran und der Tenor einen Stimmwechsel, während die bereits ein-
geführte Septime aufwärts zurück zur Oktave geführt wird. Im Morgengebet (op. 48,5, 
T. 20) werden die Sexte und die Quarte aus melodischen Gründen ebenfalls erst über 
einen Zwischenton aufgelöst. Hier liegt die Besonderheit aber vor Allem im Bass, in 
 * durch einen unmittelbar vorangegangen Quartvorhalt auf der Dominante auch als ‚kadenzierender 171
Quartsextakkord‘ zu deuten.
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dem sich die von oben eingeführte Septime befindet und nicht der Grundton, wie bei 
allen anderen Kadenzen dieser Art. In T. 11 im Lied Im Grünen (op. 59,1) hat Mendels-
sohn aus stimmführungstechnischen Gründen die Quinte weggelassen und stattdessen 
den Grundton verdoppelt. Auch hier ist im Sopran eine Umspielung festzustellen: Die 
Quarte löst sich erst nach dem dritten folgenden Melodieton (a’:4-c’’-h’-a’-gis’:3) in die 
Terz auf. Mitunter kommt es auch vor, dass die Auflösungen der jeweiligen Vorhalte in 
anderen Stimmen gebracht werden, was an sogenannte ‚vagierende Klauseln‘  im 172
Bachchoral erinnert. An gleicher Stelle (T. 11 in Im Grünen) wird im Tenor statt der 
Auflösung der Sexte die Septime aufwärts erreicht. Der Alt, der die Oktave besitzt und 
abwärts geführt werden könnte, wiederholt stattdessen diese. Der Grund dafür ist an 
dieser Stelle leicht ersichtlich. Mendelssohn sieht nachfolgend parallele Terzen zwi-
schen Alt und Tenor vor, wobei die jeweiligen Töne e’ und c’ durch den Stimmwechsel 
bereits in der richtigen Stimme liegen. Es kann in diesem Zusammenhang auch zum 
vollständigen Stimmtausch kommen, der auch bei Mendelssohn im Kadenzbereich nicht 
die Regel ist. In Der wandernde Musikant (op. 88,6) wird die Quarte es’ im Sopran vom 
Alt in T. 294 zum d’ aufgelöst, während im Sopran die Septime as’ erklingt, die – anders 
als bei Bach – angesprungen wird und die Oktave b’ im Alt in T. 291 in einer anderen 
Lage weiterführt. In den Frauenstimmen ist dadurch ein ‚Vagieren‘ der Klauseln fest-
stellbar, was mit einer Antizipation im Sopran einhergeht. Antizipationen sind im Zu-
sammenhang mit einem Vagieren von Klauseln auch in den Chorälen Bachs 
anzutreffen.  Der Sopran vagiert zwischen einer Sopran- und einer Altklausel, der Alt 173
genau umgekehrt. 
 Vgl. Daniel, T. 2013, S. 181 ff.172
 Vgl. ebd., S. 182.173
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!  
Beispiel 10: Stimmtausch und ‚vagierende Klauseln‘ in: FMB Der wandernde Musikant (op. 88,6), T. 
29/30. 
Ein solcher Stimmentausch innerhalb eines Vorhalts kommt bei Mendelssohn aus melo-
dischen Gründen zu Stande (die Melodie macht noch einmal einen „Schlenker“). Die 
beiden einzigen weiteren Beispiel dafür liegen in den Liedern in T. 12 im Neujahrslied 
(op. 88,1) (ebenfalls Stimmentausch während zweier Vorhalte zwischen Sopran und Alt) 
und in T. 14 in Der Glückliche (op. 88,2) vor. 
Aus dem ‚kadenzierenden Quartsextakkord‘ mit Septime ergibt sich bei spätem Auflö-
sen der Sexte in die Quinte zu einem Zeitpunkt, in dem die Terz und die Septime bereits 
erreicht ist, eine Sonderform der Kadenz, die als ‚Personalstil‘ Mendelssohns angesehen 
werden kann und Bach nicht gebraucht, weshalb sie an dieser Stelle nur der Vollstän-
digkeit wegen erwähnt wird. Es erklingen Septime und Sexte gleichzeitig, bevor letztere 
in die Quinte geführt wird (D76-5).  174
Es lässt sich aus den genannten Beispielen zu den beiden Standardkadenzen folgern, 
dass Mendelssohn in den Kadenzen häufig Vorhalte gebraucht, um die Technik parallel 
geführter Sexten – ein Standardstilmittel des romantischen Chorsatzes nicht nur bei 
Mendelssohn – auch innerhalb der Kadenzen anwenden zu können. 
Der Gebrauch parallel geführter Sexten im Kadenzbereich ist auch bei Bach zu finden, 
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 Diese Kadenz, die sich aus dem ‚kadenzierenden Quartsextakkord‘ durch eine zuletzt aufgelöste Sexte 174
ergibt, ist in folgenden Liedern zu finden: Herbstlied (op. 48,6), T. 25, Die Waldvögelein (op. 88,4), T. 21 
und Andenken (op. 100,1), T. 19. Ohne Ableitung aus dem Quartsextakkord tritt diese Kadenz eigenstän-
dig in Auf dem See (op. 41,6), T. 86, in Die Primel (op. 48,2), T. 18 und in Im Wald (op. 100,4), T. 11 auf.
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Sextvorhalt in den Chorälen nur in Verbindung mit einem Quartvorhalt, sodass die Sex-
ten bei Bach ausschließlich durch den sogenannten ‚kadenzierenden 
Quartsextakkord’  entstehen. Dieser ist bei Bach sehr gebräuchlich. Es gibt ihn sowohl 175
– wie Mendelssohn ihn verwendet – mit Septime als auch ohne. Beispiele für den einfa-
chen ‚kadenzierenden Quartsextakkord’ sind die Choräle Valet will ich dir geben (RA 
315), T. 3/4 und Herzlich lieb hab ich dich, o Herr (RA 154), T. 13, Beispiele für den 
mit Septime erweiterten die Choräle O Welt, ich muss dich lassen (RA 291), T. 12 und O 
Welt, ich muss dich lassen (RA 392), T. 12. 
 
!  
Beispiel 11: ‚Kadenzierender Quartsextakkord’ in Bach: O Welt, ich muss dich lassen (RA 293), 
T. 12 und FMB: Der Glückliche (op. 88,2), T. 67/68. 
Auffallend ist, dass Bach diese Kadenzform vermehrt in Chorälen verwendet, die in Dur 
stehen und über Trost, Zuneigung oder Freude berichten. Im Choral Herzlich lieb hab 
ich dich, o Herr (RA 154) der Johannes-Passion fällt die vermehrte Stimmführung in 
parallelen Sexten durch die häufig verwendete weite Lage geradezu in Auge. Drei Zei-
lenschlüsse werden durch parallele Sexten erreicht (T. 13, T. 18 und T. 20/21). Bemer-
kenswert ist, dass Bach die Kette paralleler Sexten auch durch ein vor der Dominante 
vorgeschalteten Dv bildet (T. 18), was für einen bewussten Einsatz der Sexten auch un-
abhängig vom ‚kadenzierenden Quartsextakkord’ spricht. Auch in Beispiel 13 findet 
sich eine Kette paralleler Sexten zwischen Sopran und Tenor ab T. 113. Die Beispiele 
zeigen, dass Bach seiner Zeit voraus war und schon im Sinne der Romantiker wie Men-
delssohn um die emotionale Wirkung solcher Stellen wusste und Sexten als Affekt be-
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wusst in Chorälen einsetzt, deren Texte Trost spenden oder Dankbarkeit und Freude („in 
aller Freud‘, o Gottes Sohn“) ausdrücken sollen. 
 
!  
Beispiel 12: Kette paralleler Sexten in Bach: Herzlich lieb hab ich dich, o Herr (RA 154), T. 18 und 
FMB: Der wandernde Musikant (op. 88,6), T. 13/14. 
An vielen Stellen wird deutlich, dass Mendelssohn im Kadenzbereich um eine mög-
lichst lange Kette paralleler Sexten interessiert ist. Dazu bedient er sich mehrerer Mittel. 
In Der wandernde Musikant (op. 88,6), T. 13/14 verbindet er die beiden Standardkaden-
zen. Nach einem Quartsextvorhalt lässt er die Stimmen in einen Sextvorhalt mit nachge-
reichter Septime springen. Da die Vorhalte in den gleichen Stimmen (Sopran und Tenor) 
vollzogen werden, entsteht eine Kette von fünf parallel geführter Sexten hintereinander. 
Auf ähnliche Weise – ohne Auflösung des Quartsextakkords! – gelingt ihm eine kurze 
Kette von drei Sexten in Andenken (op. 100,1) in T. 28. Im Mailied (op. 41,5) verlängert 
er in T. 1 die beim Sextvorhalt mit Septime entstehenden Sexten durch einen vorge-
schalteten Septnonvorhalt, sodass vier parallel geführte Sexten entstehen (es’’-g’/ d’’-f’/ 
c’’-es’/ b’-d’). Die längste Sextenkette im erweiterten Kadenzbereich liegt jedoch in Im 
Wald (op. 100,4. T. 29/30) vor. Ähnlich wie Bach nutzt er die weite Lage, um bereits aus 
den der Kadenz vorgeschalteten Akkorden Sexten entstehen zu lassen, die dann wie im 
letztgenannten Beispiel aus dem Mailied glatt in einen Septnonvorhalt überführt wer-
den. Die Kette zählt sechs parallele Sexten. 
Zwischenfazit: 
Die Untersuchung hat bisher gezeigt, dass die beiden Variationen des Dominantseptak-
kords (mit Sextvorhalt und nachgereichter Septime sowie mit Quartsextvorhalt) als ty-
pische Kadenzmuster und insofern als ‚Standardkadenzen‘ Mendelssohns zu betrachten 
°
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sind. Dabei wurde deutlich, dass Bach nur eine der beiden, den ‚kadenzierenden Quarts-
extakkord‘, in seinen Kadenzen verwendet und dies auch nicht immer mit Septime. 
Mendelssohn gestaltet seine Stimmführung in Kadenzen mitunter sehr frei, wodurch es 
an einigen Stellen wie bei Bach zu vagierenden Klauseln kommt. Beide Komponisten 
erreichen damit mehr Bewegung in Form von Umspielungen und Sprüngen in ihren 
Sätzen. Die für die Romantik so charakteristische Technik parallel geführter Sexten 
(und Terzen) ist im Kadenzbereich auch schon bei Bach zu finden, auffallend vor Allem 
an Stellen, an denen über Trost, Zuneigung oder Freude berichtet wird. Mendelssohn 
verwendet die Dominantposition ausschließlich mit Septime. Dominantseptakkorde sind 
bei Bach durchaus auch häufiger zu finden, dieser präferiert jedoch die einfache Domi-
nante ohne Septime, was einen klaren Unterschied zu Mendelssohn deutlich werden 
lässt. 
Neben dem einfachen Dominantseptakkord und den beiden Standardkadenzen kommen 
noch zwei weitere Kadenzformen Mendelssohns zum Vorschein. Interessant ist, dass es 
sich dabei um Bachs Standardkadenzen handelt: 
(1) Dominantseptakkord mit Quartvorhalt (D4-3(7)-T) 
(2) D o m i n a n t s e p t a k k o r d m i t v o r a n g e g a n g e n e m ‚ k a d e n z i e r e n d e n 
Quintsextakkord‘ (S56-D(7)-T) 
Die nachfolgende Tabelle  enthält Beispiele für (1) in den Liedern Mendelssohns so176 -
wie den Chorälen der Johannes-Passion. 
(1) Dominantseptakkord mit Quartvorhalt (D4-3(7)-T)
Mendelssohn Bach
Lied Opus Takt Choral RA* Takt
Morgengebet 48,5 8, 23 Herzliebster Jesu, was hast 
du verbrochen
168 9
Abschied vom Walde 59,3 20 Vater unser im Himmelreich 317 2, 10 (ohne 
Septime)
 * RA= Richter-Ausgabe, vgl. Bach, J. S. 2010 (Noten): 389 Choralgesänge für vierstimmigen ge176 -
mischten Chor, hrsg. von Bernhard Friedrich Richter.
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Tabelle 2: Standardkadenz Bachs: Dominantseptakkord mit Quartvorhalt. 
Es verwundert nicht, dass zwei leicht abgewandelte Standardkadenzen Bachs der Form 
(1) im Morgengebet (op. 48,5) zu finden sind (T. 8 und 23). So hat bereits Schlothfeldt 
festgestellt, dass „[d]as mit „Adagio“ überschriebene Morgengebet […] über weite Stre-
cken nach Art eines Choralsatzes komponiert“ ist.  Die Kadenzen unterscheiden sich 177
insofern von Bach, dass die Septime jeweils von unten eingeführt wird (einmal ange-
sprungen und einmal per Sekundgang erreicht). Textlich handelt das Gebet vom 
„Herr[n]“ (T. 7, 19), sodass die choralartige Anlage des Liedes textlich begründet 
scheint. Ebenfalls textlich begründbar erscheint die Schlusskadenz nach Art einer Bach-
Kadenz in Im Wald (op. 100,4, T. 31). So ist die Rede vom „Äther“, „Himmel“ und bei 
der Schlusskadenz vom „himmlischen Land“.  
Wie Mendelssohn Bachs Kadenzen in seinen eigenen Stil integriert, wird am Ende des 
Liedes Ruhetal (op. 59,5, T. 35) besonders ersichtlich. 
Beispiel 13: Kadenzbehandlung in FMB: Ruhetal (op. 59,5), T. 32-35. 
Ruhetal 59,5 35 Jesu Leiden, Pein und Tod 192 4, 16
Im Wald 100,4 31 Mach’s mit mir, Gott, nach 
deiner Güt
239 9 (ohne 
Septime)
(1) Dominantseptakkord mit Quartvorhalt (D4-3(7)-T)
Mendelssohn Bach
Lied Opus Takt Choral RA* Takt
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Mendelssohn verwendet in einer viertaktigen choralartigen Phrase Bachs Standardka-
denz mit Quartvorhalt und Septime, gibt der Kadenz durch das Ausweichen der Quinte 
in die Sexte (T. 34) jedoch seine ganz eigene Note. Diese letzten vier Takte des Stücks 
erinnern aufgrund der homophonen ruhigen Satzweise (Viertel gegen Viertel), des lang-
samen Tempos (Adagio), der chromatischen Stimmführung und der abschließenden 
Bach-Kadenz deutlich an den Choralstil Bachs. 
Die genannten Beispiele lassen den Schluss zu, dass Mendelssohns Kadenzierungstech-
nik sich vor Allem im Zusammenhang mit religiösen Texten oder Textpassagen an jene 
in Bachs Choralstil anlehnt. 
Kadenzen der Form (2) werden von Bach sehr häufig gebraucht. Der ‚kadenzierende 
Quintsextakkord’ ist ein typisches barockes Ausdrucksmittel und galt bereits für Kom-
ponisten der Frühromantik als antiquiert. Man sprach abwertend vom „Choralquintsext-
akkord“.  Umso interessanter ist es, dass Mendelssohn in vier Liedern genau von je178 -
nem Akkord Gebrauch macht. Folgender Tabelle sind Beispiele zu entnehmen, wie bei-
de Komponisten die Kadenzform einsetzen: 
Tabelle 3: Standardkadenz Bachs: ‚Kadenzierender Quintsextakkord’ mit Dominant(sept)akkord. 
Auch bei diesem Kadenzmuster fällt auf, dass Mendelssohn seinen ganz eigenen Stil 
mit bestehenden Formen kombiniert. In Auf dem See (op. 41,6, T. 11) verwendet er den 
‚kadenzierenden Quintsextakkord’, fügt aber der nachfolgenden Dominante einen Sext-
(2) ‚Kadenzierender Quintsextakkord‘ mit Dominant(sept)akkord (S56-D(7)-T)
Mendelssohn Bach
Lied Opus Takt Dom. Choral RA* Takt Dom.
Auf dem See 41,6 11/12, 
93/94
D6-57 Jesu Leiden, Pein und 
Tod
193 4 D7






Valet will ich dir 
geben 
315 7/8 D7
Herbstlied 48,6 47/48, 
63/64
D7/T
Abschied vom Walde 59,3 19-21 D4-37
 Vgl. Rummenhöller, P. 1985, S. 22.178
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vorhalt mit nachgereichter Septime hinzu (Mendelssohns Standardkadenz (1)), sodass 
die Kadenz trotz barockem Choralquintsexakkord eine deutliche mendelssohn’sche Prä-
gung erhält.  
Bei der Frühlingsfeier (op. 48,3) liegt in T. 7 bzw. 24 eine absolute Ausnahme für Men-
delssohns Dominantbehandlung vor. Er verzichtet bei der Dominante auf die Septime d. 
Ein möglicher Grund könnte das im Sopran und Tenor zwei Viertel später erklingende 
dis sein, wodurch ein harter Querstand entstehen würde – und nebenbei für die ausfüh-
renden Soprane eine intonatorische Herausforderung. An einer weiteren Stelle wird be-
reits der Quintsextakkord in T. 10 bzw. T. 27 durch den steigenden Achtellauf im Sopran 
variiert. Die Quinte der anschließenden Dominante wird chromatisch nach oben über 
eine hochalterierte Quinte zur Terz der Tonika geführt. Somit kann man auch an dieser 
Stelle feststellen, dass die Gründe für derartige Variationen für Mendelssohn oft im me-
lodischen bzw. stimmführungstechnischen Bereich zu finden sind. Die Schlusskadenz 
dieses Liedes stellt insofern eine Ausnahme für Mendelssohn dar, dass dort der einzige 
Plagalschluss (S-T) in den Liedern zu finden ist. Auch diese Entscheidung lässt sich 
textlich begründen, worauf bereits Schlothfeldt hingewiesen hat.  Der Protagonist des 179
Gedichts stellt die Forderung: „Lasst mich ruh’n und beten!“. 
Eine ebenso mustergültige bachische Kadenz findet man in Abschied vom Walde (op. 
59,3) in T. 19-21 vor. Als kleine Besonderheit wird das es’, das anschließend zum 
Quartvorhalt wird, bereits einen ganzen Takt lang ausgehalten, während die drei anderen 
Stimmen durch das Stilmittel der Suspiratio  sehnsüchtig das „grüne Zelt“ (den Wald) 180
besingen. Wie auch schon in anderen Kadenzen wechselt Mendelssohn die Funktion der 
Stimmen, indem er die in T. 201 erklingende Septime zur Terz abspringen lässt, diese 
auf Zählzeit 4 vom Tenor jedoch wieder aufgegriffen und abwärts weitergeführt wird. 
Besonders und ebenfalls an Bachs Choralstil erinnernd ist die Antizipation in T. 204. In 
den Liedern lassen sich mehrere Antizipationen feststellen, eine Technik die im Choral-
stil häufiger gebraucht wird.  181
 Vgl. Schlothfeldt, M. 2016, S. 91.179
 Suspiratio oder Suspirium (lat. „Aufatmen“, „Seufzen“): Ein Einschnitt von kurzer unbestimmter Dau180 -
er, hier: kurze Pausen. Vgl. Brockhaus-Riemann-Musiklexikon (1979), Bd. 2, S. 563.
 Beispiele dafür sind u. a. T. 7/8, 15/16 und 23/24 in Es fiel ein Reif (op. 41,3) und T. 17/18 und 51/52 181
im Mailied (op. 41,5). In den Chorälen der Johannes-Passion sind Beispiele u. a. im Choral Jesu Leiden, 
Pein und Tod (RA 192) in T. 4 und 14, im Choral Machs mit mir, Gott, nach deiner Güt (RA 239) in T. 6 
und im Choral Christus, der uns selig macht (RA 50) in T. 10 und 12 zu finden. 
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Auch im Herbstlied (op. 48,6) ist Bachs Standardkadenz in T. 47 bzw. 64 vorzufinden. 
Dem Quintsextakkord folgt eine Dominante mit Quartvorhalt und Septime. Ebenfalls 
für Bach typisch ist der durch den Quintsprung im Tenor erreichte Lagenwechsel. Bach-
untypisch stellt sich nur die angesprungene Septime im Sopran (T. 47 und 64) dar. Ein 
besonderes Merkmal von Mendelssohns Stil ist der spannungsreiche Akkord (T. 48 und 
64) – ein D7 über dem Grundton der Tonika (D7/T), wodurch das Erreichen der „richti-
gen“ Tonika kurz aufgeschoben wird. 
Akkorde über einem akkordfremdem Orgelpunkt (z. B. der Form D7/T) sind in den Lie-
dern mehrere zu finden und gehören zum Personalstil Mendelssohns. Das vorliegende 
Beispiel stellt die häufigste Form dar. Weitere Beispiele sind T. 8 in Ruhetal (op. 59,5) 
und T. 22 in Lob des Frühlings (op. 100,2). Darüber hinaus gibt es Varianten mit einem 
D79< über dem Grundton der Tonika (vgl. Frühlingsahnung (op. 48,1), T. 2, Andenken 
(op. 100,1), T. 2 und Der Glückliche (op. 88,2), T, 43) und mit einem Dv über dem 
Grundton der Tonika (vgl. Neujahrslied (op. 88,1), T. 22). 
Solche Akkorde scheinen für Bachs Kadenzen eher untypisch zu sein, doch tatsächlich 
findet man in seinem wohl progressivsten Choral Es ist genug (RA 91) genau zwei Ka-
denzen dieser Art mit einem D79< über dem Grundton der Tonika (T. 14 und 17). 
 
!  
Beispiel 14: Spannungsreicher D79< über dem Grundton der Tonika in Bach: Es ist genug, T. 14 und 17 
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Die gleiche Bezugstonart der Beispiele (inklusive identischer fallender Altklausel cis’’-
h’ im Sopran) lässt die Gemeinsamkeiten noch deutlicher werden. Während Bach mit-
hilfe von Achtelläufen Bewegung erzeugt, um die Spannung damit noch zu erhöhen, 
harrt Mendelssohn auf dem spannungsreichen Akkord aus. Gleichsam unterstützt er die 
Wirkung des Akkordes, indem er ihn als melodischen und dynamischen Höhepunkt ein-
bindet. Während Bach die Spannung durch Bewegung erhöht, erreicht Mendelssohn 
dies mit Melodie, Dynamik und der Antizipation in allen Stimmen in T. 23. Die Funkti-
on des Akkords ist jedoch bei beiden Komponisten identisch. 
Da Bachs Stil durch überraschende oft chromatisch bedingte Wendungen, häufige Vor-
halte und irreguläre Durchgänge (‚transitus irregularis‘) durchaus an vielen Stellen als 
„hart“ bezeichnet werden kann, wirkt der Einsatz solcher Akkorde im Kadenzbereich 
auch nicht stiluntypisch, auch wenn solche Kadenzen zu den progressiveren Stellen in 
Bachs Stil gehören. Mendelssohn identifiziert sich mit solchen kurzzeitigen spannungs-
vollen Verbindungen. Bei anderen Volksliedkomponisten seiner Zeit werden solche Ak-
kordverbindungen vergeblich zu suchen sein, brechen sie doch gewissermaßen mit dem 
„weichen“ und „melodiösen“ Volksliedstil, der sich durch „Natürlichkeit“ und „Leich-
tigkeit“ auszeichnet. Obwohl Mendelssohn solche Kadenzen glatt in den melodischen 
Fluss einbettet, wodurch sie ihre Härte verlieren, erinnert der Gebrauch doch an den 
spannungs- und vorhaltsgeladenen Stil Bachs. 
Zwischenfazit: 
In diesem Kapitel konnten bereits einige satztechnische Bezüge der Komponisten nach-
gewiesen werden. Zum einen hält sich Mendelssohn bewusst oder unbewusst an die 
Stufenziele des Bachchorals. Gerade bei Liedern in Moll war dies offenkundig. Zum 
anderen werden die beiden Standardkadenzen Mendelssohns häufig zur Schaffung par-
alleler Sexten eingesetzt, um deren Wirkung bereits Bach wusste. Der ‚kadenzierende 
Quartsextakkord‘ wurde möglicherweise auch von Bach zu diesem Zweck eingesetzt. 
Weiterhin macht Mendelssohn nachweisbar von Bachs Standardkadenzen Gebrauch. 
Das Auftreten des ‚kadenzierenden Quintsextakkords‘ muss insofern verwundern, da 
dieser Akkord schon bei Mendelssohns Geburt als antiquiert galt und gerade deshalb 
unsere Aufmerksamkeit in Richtung des barocken Choralstils lenkt. Es wurde darüber 
hinaus deutlich, dass viele nachgewiesene Bezüge zu Bach textlich begründbar sind. 
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Obwohl es sich bei Mendelssohns Textgrundlage um weltliche Gedichte handelt, findet 
man nicht selten religiöse Textpassagen vor, die Mendelssohn offenbar des Öfteren dazu 
animiert haben, den Choralstil seines großen Vorbilds durchscheinen zu lassen. Zudem 
erinnern für Mendelssohn typische Akkorde mit akkordfremdem Orgelpunkt in Kaden-
zen – absolut volkslieduntypisch – an den oft spannungsgeladenen Stil Bachs. 
5.3.2. Akkordmaterial und Harmonik 
„Die Harmonie scheint die Melodie zu dominieren“ , schreibt Jürgen Böhme in Bezug 182
auf die Frühlingsfeier (op. 48,3). Diese Feststellung kann, ohne Mendelssohns Melodik 
diskreditieren zu wollen, auch auf andere Lieder übertragen werden (z. B. Morgengebet 
(op. 48,5), Ruhetal (op. 59,5), v. A. T. 9-14 und 19-23 und Neujahrslied (op. 88,1), v. A. 
ab T. 14). In diesen Liedern fällt auf, dass Mendelssohn bestimmte harmonische Verläu-
fe verfolgt, denen er die Melodie unterordnet (die meist dennoch gefällig komponiert 
ist). Dies fällt dann besonders auf, wenn die Melodie sequenzartig konstruiert ist (vgl. u. 
a. Morgengebet (op. 48,5), T. 5-7) oder, im Extremfall, weitestgehend aus Primen be-
steht (vgl. Neujahrslied (op. 88,1), T. 14-17). 
Aus diesen Feststellungen wird deutlich, welch hohen Stellenwert die Harmonie in 
Mendelssohns Liedern besitzt. Es sind Indizien dafür, dass Mendelssohn am Primat der 
Harmonie festhält. Bei Bach kann man davon ausgehen, dass er seine Choräle hingegen 
immer ausgehend von der Melodie im Sopran konstruiert und ausgesetzt hat, wodurch 
sich die beiden Komponisten – wenn man Mendelssohn unterstellt, in einigen Fällen 
zuerst ein harmonisches Grundgerüst konstruiert zu haben – unterscheiden. Dennoch 
kann aufgrund der harmonischen Vielfalt auch bei Bach die Melodie in vielen Chorälen 
stellenweise in den Hintergrund rücken. Beispiele sind der Choral Machs mit mir, Gott, 
nach deiner Güt (RA 239), 3. und 4. Zeile oder insbesondere der Choral Es ist genug 
(RA 91). Bei letzterem werden die harmonisch ungewöhnlichen Wendungen zudem 
durch die mit häufigen Viertelpausen bestehende wenig einprägsame Melodie unter-
stützt, sodass die Aufmerksamkeit weg von der Melodie vielmehr auf den Harmoniever-
lauf gerichtet ist. 
 Böhme, J. 2009, S. 328.182
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In seinen Bemerkungen zu Mendelssohns Harmonik zitiert Peter Rummenhöller Robert 
Schumann, der in Briefen an seinen Freund Mendelssohn mehrfach von der „vierstim-
migen Choralgeschicklichkeit“ seines Freundes spricht.  Schumann geht damit nicht 183
ganz neidlos auf Mendelssohns Vermögen ein, den ‚strengen (vierstimmigen) Satz’ bzw. 
die ‚reine‘ Harmonie zu beherrschen. Der vierstimmige Satz (oder kurz „Generalbass“) 
galt noch im 19. Jahrhundert als „herrschende Musiksprache der Professionellen“ . 184
Der Generalbass, dessen Höhepunkt bei Bach erreicht war, galt folglich auch ein Jahr-
hundert später als wichtigstes Qualitätskriterium hochwertiger Musik. Damit gibt 
Schumann einen wichtigen Hinweis dafür, dass Mendelssohns Satztechnik Züge des 
barocken Choralsatzes aufweist. Rummenhöller beschreibt zwei zentrale Aspekte, durch 
die Mendelssohns Harmonik charakterisiert sei: das „Gefühl“ oder „Sentiment“ und der 
„Historismus“ oder „Patina“ . Er vertritt die These, dass Mendelssohns vierstimmige 185
Schreibweise als „Gerüststil“  fungiert, der zur „Patina“ (zum „Historismus“) zuge186 -
ordnet werden kann, wovon die Klangfarbe, die unter den Aspekt „Sentiment“ („Ge-
fühl“) fällt, klar zu trennen sei. Das historisierende Element des regelgeleiteten strengen 
Satzes verbindet Mendelssohn demnach mit romantischer, zur damaligen Zeit populärer 
Klangfarbe und schafft damit seinen ganz eigenen Stil, was meine Ausgangsannahme 
bekräftigt. 
Doch wodurch zeichnet sich Mendelssohns gefühlshafte, aber durch den ‚strengen Satz‘ 
strukturierte Harmonik aus und welche konkreten Zusammenhänge bestehen zur Har-
monik Bachs? 
Was Mendelssohn von vielen Komponisten der zweiten Hälfte des 18. Jahrhunderts und 
ebenso vielen seiner Zeitgenossen unterscheidet, ist die Aufwertung und „Differenzie-
rung der Subdominantregion“.  Im Verlauf des 18. Jahrhunderts war die Subdominante 187
zugunsten der Dominantposition immer mehr in den Hintergrund gedrängt worden. 
Mendelssohn reaktiviert schließlich ihr Potenzial. Rummenhöller spricht gar von einer 
„Wiederentdeckung der Subdominante“ . Dazu ist zu sagen, dass Rummenhöller ne188 -
ben der II. und IV. Stufe auch die III. und VI. Stufe der Subdominante zurechnet, da sie 
 Rummenhöller, P. 1985, S. 18.183
 Ebd., S. 18.184
 Ebd., S. 18.185
 Ebd., S. 20.186
 Abraham, L. U. 1974, S. 85. Ebenso bei Konold, W. 1996, S. 271.187
 Rummenhöller, P. 1985, S. 20.188
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entweder harmonische Bindeglieder zwischen Tonika und Subdominante seien oder in 
Kadenzen als Subdominant-Vertreter fungieren können. Selbst die Doppeldominante, 
von ihm als „Zwitter“ bezeichnet, sei zwar die Dominante der Dominante, nehme je-
doch den Platz der Subdominante ein. Dabei argumentiert er mit der Ähnlichkeit zum 
„Rameauschen Accord de la Sixte ajoutèe“ , da die Doppeldominante häufig in Form 189
eines verminderten Septakkords auftrete (als DDv) und dort lediglich die Terz im Bass 
chromatisch erhöht ist. Ich werde darauf zurückkommen. 
Die von Böhme beschriebene „gefällige und farbige Harmoniedisposition“  in Men190 -
delssohns Liedern ist also maßgeblich durch die Aufwertung der Subdominantposition 
beeinflusst. Wie sich diese Aufwertung bei Mendelssohn darstellt und welche dieser 
harmonischen Mittel schon bei Bach zum Einsatz kamen, möchte ich im Folgenden ver-
suchen detaillierter darzustellen. Daneben kommen auch Bezüge im Dominantbereich 
zur Sprache. 
Dominantseptakkorde 
Dominantseptakkorde sind aus Mendelssohns wie aus Bachs Harmonik nicht wegzu-
denken und in einer großen Vielzahl, gerade im Kadenzbereich, anzutreffen. Ich werde 
mich aufgrund besonderer Relevanz auf die 1. Umkehrung, den Quintsextakkord, be-
schränken. 
Bach verwendet diesen Akkord häufig auf der Subdominantposition in einer Kadenz der 
Form DD3(7)-(D(7))-T (als V56) als Variation des ‚kadenzierenden Quintsextakkords‘ in 
der oben genannten (2). Standardkadenz, da man ausschließlich den Basston chroma-
tisch erhöhen muss, um von einem Quintsextakkord der II. Stufe (in der Stufentheorie 
II56) zu einer Doppeldominante mit Septime und Terz im Bass (V56) zu gelangen. Bei-
spiele sind dem vorigen Kapitel zu entnehmen. 
Die folgende Aufzählung enthält Lieder, in denen der Quintsextakkord bei Mendelssohn 
auftritt. Alle unterstrichenen Taktangaben weisen darauf hin, dass Mendelssohn ihn in 
der für Bach typischen zwischendominantischen Funktion (s.o.) innerhalb einer Kadenz 
als (V56) einsetzt in meist identischer Lage (Bach verwendet meist die enge Lage mit 
 Ebd., S. 22.189
 Böhme, J. 2009, S. 330.190
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Quinte und Sexte im Sekundabstand) und Stimmführung. In allen anderen Fällen tritt er 
als Zwischendominante in beliebigen anderen Funktionen auf. 
• Mailied (op. 41,5), T. 28 
• Frühzeitiger Frühling (op. 59,2), T. 7, 29, 80 und 102 
• Ruhetal (op. 59,5), T. 16 und 25 
• Jagdlied (op. 59,6), T. 77 
• Neujahrslied (op. 88,1), T. 10, 14 und 24 
• Der Glückliche (op. 88,2), T. 33, 36/37 
• Andenken (op. 100,1), T. 2 
• Lob des Frühlings (op. 100,2), T. 40 
• Im Wald (op. 100,4), T. 10, 25, 26 und 27 (!!!) 
Neben dem charakteristischen Auftreten als Variation seiner Standardkadenz benutzt 
Bach den Quintsextakkord wie Mendelssohn sehr häufig auch als (Zwischen-)Dominan-
te zu anderen Stufen. Als Beispiele seien T. 7 und 9 in Herzliebster Jesu, was hast du 
verbrochen (RA 169) und T. 10 in O Welt, ich muss dich lassen (RA 293) genannt. 
Verminderte Septakkorde  
Der verminderte Septakkord tritt meist in Form eines verkürzten Dominantseptnonak-
kords (Dv) auf (in der Stufentheorie §VII7). Mendelssohn verwendet den Dv in den al-
lermeisten Fällen innerhalb von Kadenzen. Er besetzt dann in doppeldominantischer 
Funktion entweder die Subdominantposition (drittletzte Position) (1), indem auf ihn 
unmittelbar die Dominante und die Tonika folgen oder die Dominantposition (vorletzte 
Position) (2), wenn jede andere beliebige Funktion folgt. In Option (1) stellt der Dv eine 
Alternative zum Quintsextakkord der V. Stufe dar (V56) und wird auch so gebraucht, 
wobei der Dv seltener vorkommt. Bei Mendelssohn ist Option (2) vor allem im Fall ei-
nes Halb- oder Trugschlusses zu finden. 
Beispiele für Option (1) sind: 
• Morgengebet (op. 48,5), T. 7, 10 und 22 
• Neujahrslied (op. 88,1), T. 10, 14 und 24 
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• Der wandernde Musikant (op. 88,1), T. 32 
Beispiele für Option (2) in einem Halb-/ Trugschluss sind: 
• Ruhetal (op. 59, 5), T. 17 
• Lob des Frühlings (op. 100,2), T. 12 und 29 
• Frühlingslied (op. 100,3), T. 15 
Verminderte Akkorde sind ebenso fester Bestandteil der Harmonik Bachs. Gerade der 
Dv zählt zu den sehr häufig gebrauchten verminderten Akkorden Bachs. Seine Verwen-
dung ist sehr vielfältig. Bach setzt Dvs als Zwischendominante zu allen denkbaren Stu-
fen ein. Ein Satz mit zahlreichen unterschiedlich eingesetzten Dvs ist der Choral Herz-
liebster Jesu, was hast du verbrochen (RA 169). In den fünf kurzen Choralzeilen kommt 
der Dv insgesamt fünf Mal zum Einsatz (T. 3, 5, 7 und 10). Zum überwiegenden Teil 
verwendet ihn Bach jedoch wie Mendelssohn innerhalb von Kadenzen nach den beiden 
oben festgestellten Optionen. 
Option (1) kommt innerhalb folgender Choräle vor: 
• Herzliebster Jesu, was hast du verbrochen (RA 169), T. 5 und 10 
• Vater unser im Himmelreich (RA 317), T. 6 und 12 
• Jesu Leiden, Pein und Tod (RA 192), T. 6 
• Herzlich lieb hab ich dich, o Herr (RA 154), T. 18 
Option (2) ist so häufig und an den unterschiedlichsten Positionen im Satz zu finden, 
sodass eine Aufzählung hier nicht zielführend wäre. Die folgenden Beispiele zeigen den 
ähnlichen Einsatz des Dvs an vorletzter dominantischer Stelle innerhalb von Kadenzen: 
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Beispiel 15: Dv bei Bach: O Welt, ich muss dich lassen (RA 293), T. 4 und FMB: Ruhetal (op. 59,5), T. 
17/18. 
Der Dv ist jedoch auch außerhalb von Kadenzen zu finden. Da er ein sehr spannungsge-
ladener Akkord ist, setzt Mendelssohn ihn auch an dramatischen Textstellen ein. In Ab-
schied vom Walde (op. 59,3, T. 9-11 ) und Ruhetal (op. 59,5, T. 9-14) kombiniert 191
Mendelssohn mehrere Dvs und erreicht dadurch eine noch größere Spannungssteige-
rung. 
Im Neujahrslied (op. 88,1), T. 22 wird der Dv innerhalb eines dissonanzreichen Akkords 
(Dv/T) eingesetzt um besondere Spannung zu erzeugen. Wie in Kapitel 5.3.1. dargestellt, 
setzt auch Bach diesen Akkord im Choral Es ist genug (RA 91), T. 14 und 17 in gleicher 
Weise ein. 
Der Dv, bei Bach und in der Wiener Klassik ein häufig verwendeter Akkord, kommt 
folglich auch bei Mendelssohn hin und wieder gezielt zum Einsatz. Rummenhöller 
nennt den Dv „janusköpfig“. Er entspreche in seiner doppeldominantischen Funktion der 
romantischen Harmonik (wie bei Mendelssohn dargelegt), sei jedoch gleichsam „Bach-
sche Choraltradition“  wie belegt werden konnte. 192
Halbverminderte Septakkorde 
Der halbverminderte Septakkord wird von Mendelssohn eingesetzt, um seine Harmonik 
zu differenzieren und prägt dementsprechend seinen Personalstil. Er tritt in zwei Funk-
tionen auf: Als differenzierte II. Stufe (II°7) auf der Subdominantposition (1) oder in 
zwischendominantischer Funktion als verkürzter Dominantseptnonakkord mit großer 


















 In T. 9 setzt Mendelssohn aus melodischen Gründen zunächst den halbverminderten Septakkord in 191
Form einer Dominante mit hochalterierter None (g’ statt ges’ im Sopran) ein.
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Beispiele für die Verwendung auf der II. Stufe (1) sind: 
• Herbstlied (op. 48,6), T. 59 
• Der wandernde Musikant (op. 88,6), T. 17 
In diesem Kontext sorgt der halbverminderte Septakkord für eine II-V-I-Kadenz und 
differenziert den Subdominantbereich, indem er ihn abwechslungsreicher bzw. „farbi-
ger“ macht. Darüber hinaus erreicht Mendelssohn damit einen „weichen“ und eleganten 
Übergang zur Dominante. Im Herbstlied (op. 48,6, T. 59) liegt er in Grundstellung, in 
Der wandernde Musikant (op. 88,6, T. 17) hingegen in der dritten Umkehrung mit Sep-
time im Bass vor. 
Häufiger benutzt Mendelssohn den Akkord jedoch als Zwischendominante (2): 
• Im Walde (op. 41,1), T. 17 
• Auf ihrem Grab (op. 41,4), T. 6 
• Herbstlied (op. 48,6), T. 17 
• Im Grünen (op. 59,1), T. 7 
• Der wandernde Musikant (op. 88,6), T. 10 
• Frühlingslied (op. 100,3), T. 12  
Bei Bach sind halbverminderte Akkorde hingegen sehr selten. Trotz des seltenen Vor-
kommens sind die beiden bei Mendelssohn festgestellten Verwendungsweisen zu fin-
den. Als halbverminderter Septakkord der II. Stufe (1) ist er in folgenden Chorälen 
nachzuweisen: 
• Herzliebster Jesu, was hast du verbrochen (RA 168), T. 5 
• Wer nur den lieben Gott lässt walten (RA 368), T. 4 
In Herzliebster Jesu, was hast du verbrochen (RA 168) kommt er in der 2. Umkehrung 
und in Wer nur den lieben Gott lässt walten (RA 368) in der 1. Umkehrung vor. Er 
übernimmt dabei die Funktion eines (kadenzierenden) Quintsextakkords . 193
 Vgl. ebd., S. 275.193
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Die Verwendung in zwischendominantischer Funktion ist trotz Seltenheit des halbver-
minderten Septakkords wie bei Mendelssohn häufiger festzustellen. Während er bei 
Mendelssohn als Zwischendominante zu verschiedenen Stufen fungiert, tritt er bei Bach 
ausschließlich als Doppeldominante in folgenden Chorälen auf: 
• Freu’ dich sehr, o meine Seele (RA 104), T. 12 
• In dich hab’ ich gehoffet, Herr (RA 213), T. 6 
• Nun lob’, mein’ Seel’, den Herren (RA 271), T. 32 
Auffallend ist, dass sich stets die Terz des verkürzten Dominantseptnonakkords im Bass 
befindet, wodurch deutlich wird, dass Bach ihn als Variante des Dvs einsetzt. Mendels-
sohn setzt den halbverminderten Septakkord in beiden Varianten hingegen sehr flexibel 
in allen denkbaren Umkehrungen ein. 
Darüber hinaus tritt er als D79< auch über dem Grundton der Tonika auf. In gleicher 
Funktion konnte er auch bei Bach belegt werden (siehe Kapitel 5.3.1.).  
Die Einbindung der Septakkorde in den vierstimmigen Satz weist auf die Stimmführung 
bezogen große Gemeinsamkeiten zwischen den Komponisten auf: 
„Solche Septakkorde [verminderte und halbverminderte Septakkorde, Anm. d. 
A.] setzt Bach stets per transitum und läßt sie aus der Stimmführung (Vermei-
dung von Quintparallelen) sowie aus der linearen Gestaltung auch der Mittel-
stimmen hervorgehen.“  194
Hierbei fällt einmal mehr Mendelssohns lineare durch Chromatik gestaltete Stimmfüh-
rung auf, die uns von Bach vertraut ist. Obwohl Bach den Akkord auf jeder Viertel 
wechselt und somit oft mehr Bewegung in den einzelnen Stimmen produziert als dies 
Mendelssohn tut, der Töne gerne über längere Zeit liegen bzw. repetieren lässt, fällt 
doch die lineare chromatische Anbindung solcher Akkorde durch beide Komponisten 
ins Auge. Folgende Beispiele verdeutlichen die Linearität, woran insbesondere die Mit-
telstimmen maßgeblich beteiligt sind: 
 
 Daniel, T. 2013, S. 73.194
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Beispiel 16: Halbverminderter Septakkord der II. Stufe bei Bach: Wer nur den lieben Gott lässt walten 
(RA 368), T. 4/5 und FMB: Der wandernde Musikant (op. 88,6), T. 15-18. 
Auch in den genannten Beispielen zum verminderten Septakkord kann die durch Chro-
matik geprägte lineare Stimmführung Bachs und Mendelssohns beobachtet werden. Das 
Kapitel zur Melodik und Kontrapunktik wird noch näher auf die Stimmführung einge-
hen. 
(Sept-)Nonenakkorde 
Der Nonenakkord tritt bei Mendelssohn häufig bei Subdominanten auf und sorgt für de-
ren Differenzierung. Bereits Abraham spricht in der frühen Forschung zu den Liedern 
vom „subdominantischen Nonenakkord“ . Dabei wird die None stets als Vorhalt zur 195
Oktave verwendet, die entweder als Durchgang im selben Akkord oder im darauffol-
genden Akkord gebracht wird. In den Liedern kommt der Nonenakkord neben der Sub-
dominante auch als Erweiterung anderer Funktionen vor (unterstrichene Takte weisen 
 Abraham, L. U. 1974, S. 85.195
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auf das Auftreten als S hin, angegebene Funktionen in Klammern auf das Auftreten bei 
anderen Funktionen): 
• Mailied (op. 41,5), T. 12 und 46 
• Frühlingsfeier (op. 48,3), T. 3 und 15 (DD) 
• Morgengebet (op. 48,5), T. 4 und 16 (jeweils Sp) 
• Herbstlied (op. 48,6), T. 51 und 53 (jeweils DD) 
• Andenken (op. 100,1), T. 23 
• Lob des Frühlings (op. 100,2), T. 8 und 12 (Sp) 
• Im Wald (op. 100,4), T. 30 
Neben den bereits dargestellten verminderten und halbverminderten Akkorden, die 
durch Chromatik verbunden werden, sind es wohl vor allem die Nonenakkorde, die Lar-
ry Todd meint, wenn er von „Subdominantharmonien“ spricht, die von Autoren des 20. 
Jahrhunderts als rührselig abgetan worden seien.  Auf den aufgrund von Vorurteilen 196
entstandenen geringen Stellenwert der Lieder im vergangenen Jahrhundert habe ich in 
Kapitel 4.4. hingewiesen. 
Bach verwendet den Nonenakkord ebenso, jedoch seltener als Subdominante, und 
wenn, tendenziell eher in Chorälen in Moll.  Unterstreichungen machen Beispiele mit 197
Einsatz als Subdominante deutlich: 
• Herzliebster Jesu, was hast du verbrochen (RA 168), T. 8/9 (Dp in T. 8)  
• Herzliebster Jesu, was hast du verbrochen (RA 169), T. 9 (T) 
• Vater unser im Himmelreich (RA 317), T. 1, 8 und 11 (jeweils T) 
• Jesu Leiden, Pein und Tod (RA 192), T. 8 
• Christus, der uns selig macht (RA 49), T. 11 (d) 
• Mach’s mit mir, Gott, nach deiner Güt (RA 239), T. 5 (Dp)  
 Vgl. Todd, R. L. 2008, S. 405.196
 Dies liegt daran, dass die meisten Choräle Bachs in Moll stehen. In einem Mollkontext erzeugen Non197 -
vorhalte in Mollakkorden einen „leid-/schmerzvollen“ Ausdruck. Wenn ich Todd richtig verstehe, ist sei-
ne Bezeichnung „rührselig“ jedoch eher positiv konnotiert und meint einen „schwelgerischen“ Ausdruck. 
Dies trifft vor Allem auf die zahlreichen Nonvorhalte in Durakkorden (wie in Subdominanten) zu, die bei 
Mendelssohn zusätzlich oft mit der Septime angereichert sind und bei Auflösung zu Terz- oder Sextparal-
len führen.
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Obwohl Mendelssohn den Nonenakkord meist auf andere Weise als Bach (mit Septime, 
oft in weiter Lage und in einem Durakkord und -kontext) gebraucht, fallen deutliche 
Parallelen ins Auge, betrachtet man die wenigen Stellen (bei phrygischen Halbschlüs-
sen), bei denen Mendelssohn ihn in Moll verwendet: 
Beispiel 17: Subdominantischer Notenakkord bei Bach: Herzliebster Jesu, was hast du verbrochen (RA 
169), T. 9 und FMB: Morgengebet (op. 48,5), T. 4 und 16. 
Sextakkorde 
Sextakkorde treten in Mendelssohns weltlichem Chorwerk so zahlreich auf, dass eine 
einzelne Auflistung unsinnig wäre. Sie sind in allen denkbaren Kontexten zu finden und 
sorgen wie Sept- und Nonenakkorde auch für die Differenzierung des Subdominantbe-
reichs. Beispiele dafür sind unter vielen anderen die Sextakkorde in T. 6/7 und 40/41 im 
Mailied (op. 41,5) und in T. 11 und 25 im Neujahrslied (op. 88,1). 
Wichtig zu erwähnen sind sie, da sie den Personalstil Mendelssohns prägen. Die häufige 
Verwendung von Sext- und Sextakkorden führt dazu, dass der Bass selten den Grundton 
eines Akkordes hat. 
Betrachtet man Bachs Choralstil, fällt einem genau dieser Aspekt ins Auge. Durch seine 
lineare Schreibweise entstehen sehr häufig Akkordumkehrungen, wie Sextakkorde, aber 
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auch zahlreiche Septakkordumkehrungen. Beispiele für Sextakkorde sind sowohl bei 
Bach als auch bei Mendelssohn in einer Vielzahl und in den unterschiedlichsten Kontex-
ten zu finden und bedürfen hier keiner näheren Erläuterung. 
Neben den zahlreichen Sextakkorden verwendet Mendelssohn der Vollständigkeit we-
gen auch häufiger Sextvorhalte (mit der für ihn charakteristischen ‚sixte ajoutée‘ als 
Vorhalt), die im Stil Bachs jedoch keine nennenswerte Rolle spielen. 
Quartsextakkorde 
Die in seinen Männerchören sehr häufig verwendeten Quartsextakkorde  sind auch in 198
den Liedern für gemischte Stimmen zu finden, jedoch weniger häufig. Sie prägen wie 
die Analyse der Kadenzen gezeigt hat, vor allem die Mendelssohn’sche Kadenztechnik, 
da mit ihnen parallele Sexten entstehen, die den volksliedhaften Gestus der Musik des 
19. Jahrhunderts widerspiegeln und zu dieser Zeit äußerst populär waren. Beispiele sind 
dem vorigen Kapitel zu entnehmen. Wie dort festgestellt werden konnte, ist der Quarts-
extakkord auch bei Bach im Kadenzbereich zu finden, jedoch nicht in der Häufigkeit, in 
der er bei Mendelssohn vorliegt. 
Zwischenfazit: 
Das Kapitel konnte den Einsatz gleicher Akkorde im Satz beider Komponisten nachwei-
sen. Es wurde deutlich, dass eine ähnliche Verwendung dieser Akkorde vorliegt, wobei 
Mendelssohn erweiterte Akkorde insgesamt mehr kombiniert und ihre Umkehrungen 
häufiger variiert. Überprüft und bestätigt werden konnte die in der Literatur aufgekom-
mene These einer Differenzierung und Betonung der Subdominantregion, die bereits bei 
Bach sehr ausgeprägt war, in der Zeit nach Bachs Tod jedoch nach und nach zugunsten 
der Dominante in den Hintergrund gerückt war.   199
Subdominantische Akkorde werden mit optionalen Tönen (z. B. Quarten, Sexten und 
Nonen) angereichert und als Vorhalte oder Durchgänge eingesetzt. Die erweiterten Ak-
korde werden durch lineare Stimmführung im Satz realisiert. In Verbindung mit Ak-
kordumkehrungen entsteht häufig Chromatik. Die beiden folgenden Auszüge fassen die 
 Vgl. Schmitt, M. 2011, S. 123f.198
 Vgl. Rummenhöller, P. 1985, S. 21.199
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genannten Aspekte des Kapitels zusammen und stellen die ähnliche Umsetzung und 
Einbindung erweiterter Akkorde in Bachs und Mendelssohns Chorsatz dar:  
!  
!  
Beispiel 18: Differenzierung der Subdominantregion bei Bach: Herzliebster Jesu, was hast du verbrochen 
(RA 168), T. 5/6 und FMB: Lob des Frühlings (op. 100,2), T. 8-13. 
Die Subdominante und ihre Parallele wird von beiden Komponisten gerne unmittelbar 
aufeinanderfolgend eingesetzt. Bach verwendet in T. 52 den seltenen halbverminderten 
Septakkord, der im Kontext hier als S einer II-V-I-Kadenz fungiert. Bei Mendelssohn 
liegt in T. 114 und 122 zweimal die None als Vorhalt vor. Beide Komponisten nutzen den 
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von Rummenhöller als Subdominantvariante betrachteten Dv als Doppeldominante 
(Bach hier innerhalb eines Ganzschlusses, Mendelssohn innerhalb eines Halbschlusses). 
5.3.3. Modulationen und Ausweichungen 
Modulationsvorgänge gehören zum harmonisch-strukturellen Kern von musikalischen 
Werken. In kürzeren Werken wie den Chorälen Bachs, aber auch in kurzen Liedern 
Mendelssohns wäre es aufgrund des kurzen Weges und der geringen Verweildauer un-
passend von Modulationen im engeren Sinne zu sprechen. Man bevorzugt den Begriff 
der ‚Ausweichung‘.  200
Nach Abraham meiden Modulationswege bei Mendelssohn meist die Normziele (Domi-
nante, Parallele, Subdominante) und „berühren stattdessen Tonarten, die zuvor eher ge-
mieden wurden, wie den Dreiklang der III. Stufe in Dur (die Dominantparallele)“.  201
Aus den Feststellungen des Kapitels zu den Kadenzen muss Abraham widersprochen 
werden.  In den Liedern für gemischte Stimmen werden zwar öfter weiter entfernte 202
Tonarten angesteuert – im Gegensatz zu den Liedern für Männerchor –, jedoch keines-
wegs bevorzugt, sondern seltener als die Normziele (vgl. Grafik 1, Kapitel 5.3.1.). 
Schlothfeldt liefert im Zusammenhang mit dem Lied Es fiel ein Reif (op. 41,3) den 
Hinweis, dass „ältere harmonische Fortschreitungsmodelle bzw. Satztopoi hier Pate ge-
standen haben.“  Ein interessanter Hinweis, dem ich auch in Bezug auf andere Lieder 203
nachgehen möchte. 
Da es schier unendlich viele Möglichkeiten zum Modulieren gibt, ist es unmöglich und 
auch wenig ergiebig, alle vorliegenden Modulationswege innerhalb der Lieder darzu-
stellen. Ich möchte an dieser Stelle jedoch einige Fortschreitungsmodelle aufzeigen, die 
mir bei der Durchsicht der Lieder und der Choräle untergekommen sind und ich für ei-
nen Vergleich als interessant erachte. 
 Ausweichungen in den Liedern für Männerchor konnte Schmitt belegen. Vgl. Schmitt, M. 2011, S. 108 200
und 122.
 Abraham, L. U. 1974, S. 85.201
 Schmitt konnte dies ebenso für die Lieder für Männerchor widerlegen. Vgl. Schmitt, M. 2011, S. 122 202
f.
 Schlothfeldt, M. 2016, S. 6.203
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Sequenzierendes Quart-/Quintmodell 
Ein bei Mendelssohn sehr beliebtes Harmoniemodell, das zum Modulieren und Auswei-
chen gebraucht wird, ist durch aufsteigende Quarten und fallende Terzen charakterisiert 
(bzw. durch fallende Quinten und aufsteigende Sexten), z. B. in der Form I-IV-II-V. 
Man könnte es ebenso als eine aufwärts gerichtete Quintfallsequenz beschreiben, deren 
Quinten sich sekundweise nach oben verschieben. 
Man kann dieses Modell in einigen Liedern beobachten: 
• Herbstlied (op. 48,6), T. 32-35 (40) 
• Abschied vom Walde (op. 59,3), T. 9-12 
• Ruhetal (op. 59,5), T. 9-14 
• Neujahrslied (op. 88,1), T. 14-19 
• Der wandernde Musikant (op. 88,6), T. 15-22 (Grundgerüst) 
Sehr charakteristisch wird dieses Modell in Ruhetal (op. 59,5) in T. 9-14 und im Neu-
jahrslied (op. 88,1) in T. 14-19. An diesen Stellen verwendet Mendelssohn dieses Mo-
dell zur Spannungssteigerung und verstärkt die Spannung noch, indem er die jeweiligen 
Harmonien als Dvs (als Umkehrung mit Septime im Bass) oder als halbverminderte Ak-
korde gestaltet. In Der wandernde Musikant (op. 88,6), T. 15-22 kann das Modell eben-
falls festgestellt werden, obwohl dort nach dem ersten Quartanstieg b-Es zunächst die 
Harmonien As und f eingeschoben sind. Im Anschluss folgt jedoch die Akkordfolge C-f.  
Das gleiche Fortschreitungsmodell finden wir häufig bei Bach. Allein in den von mir in 
erster Linie betrachteten Chorälen der Johannes-Passion sind mehrere Beispiele auszu-
machen: 
• Herzliebster Jesu, was hast du verbrochen (RA 168), T. 64-8 
• Jesu Leiden, Pein und Tod (RA 192), T. 13/14 
• Christus, der uns selig macht (RA 49), T. 73-8 
• Christus, der uns selig macht (RA 50), T. 73-8 
• Herzlich lieb hab ich dich, o Herr (RA 154), T. 8 
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Das folgende Beispiel stellt das Modell bei Bach und Mendelssohn gegenüber: 
!  
!  
Beispiel 19: Sequenzierendes Quart-/Quintmodell bei Bach: Herzliebster Jesu, was hast du verbrochen 
(RA 168), T. 64-9 und FMB: Neujahrslied (op. 88,1), T. 14-19. 
Man stellt fest, dass beide Komponisten das Modell zum Ausweichen (Modulieren) in 
nicht weit entfernte Tonarten verwenden. Während Bach von g-Moll nach B-Dur fort-
schreitet, moduliert Mendelssohn von As-Dur über Es-Dur nach c-Moll. Auch an diesen 
Beispielen kann man die schrittweise bzw. sogar chromatische Anbindung der Akkorde 
betrachten, wodurch äußerst lineare Stimmen entstehen. Hiermit wird die an Bach erin-
nerte Harmonik (Harmoniemodell, Quintsextakkorde (T. 141, 171), Quartvorhalt (T. 17)) 
und Stimmführung  deutlich. Darüber hinaus fällt die homophone choralartige Satz204 -
weise auf, die auch hier textlich begründet werden kann. Es geht um den, „der über uns 
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 Vgl. Schlothfeldt, M. 2016, S. 510.204
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Quintfallmodell 
Ein probates Mittel zum Modulieren ist das Durchschreiten mehrerer Quintfälle. Auf 
diesem Modell basiert die sowohl bei Mendelssohn als auch bei Bach häufig genutzte 
II-V-I-Kadenz durch zwei aufeinanderfolgende Quintfälle. Durch die Anzahl der Quin-
ten lässt sich die Entfernung der Zieltonart in Bezug zur Ausgangstonart flexibel be-
stimmen. Mendelssohn macht sich dies in mehreren Fällen zunutze. Im Lied Im Walde 
(op. 41,1), T. 10-14 (auch bis T. 16, statt erwartbarer T bringt Mendelssohn die Tp) 
schreitet er in T. 10-12 zunächst durch zwei Quinten (Gis-Cis-fis) zur Tp fis-Moll. Dann 
beweist Mendelssohn, dass Quinten auch zur Rückkehr in die Ausgangstonart gebraucht 
werden können und führt die VI. Stufe über h und E zur Tonika A-Dur zurück. Im Lied 
Im Grünen (op. 59,1) können in T. 9-12 ebenfalls Quinten als harmonisches Gerüst aus-
gemacht werden (Fis-h-E-A), die von der V. Stufe zurück zur Tonika führen. Besonder-
heit ist hier, dass Mendelssohn diese Stufen mithilfe weiterer Akkorde verbindet und 
somit eine lineare Einbindung in den Satz erreicht. Dies geschieht umso deutlicher 
durch die zahlreichen Akkordumkehrungen, wodurch er äußerst lineare Stimmen er-
zeugt. Durch diese geschickte Stimmführung verschleiert Mendelssohn gewissermaßen 
seine Modulationswege, sodass die Tonarten beim Hörer verschmelzen und der Tonart-
wechsel sehr natürlich wirkt. Der Einsatz von Quintfällen ist wie im letztgenannten Bei-
spiel des Liedes Im Grünen (op. 59,1) Grundlage einer Diatonischen Modulation, indem 
Mendelssohn hier mit der Doppeldominante arbeitet, die zur Dominante der Zieltonart 
wird.  
Weitere Quintfälle sind im Morgengebet (op. 48,5), T. 5-8 und T. 17-19 und im Neu-
jahrslied (op. 88,1), T. 6-11 zu besichtigen. Auch hier zeigt sich die lineare Einbindung 
in den Satz, hier jedoch besonders nah am Choralstil Bachs, wie der mehrfach zitierte 
Schlothfeldt bereits feststellte. 
Bach macht ebenso häufiger Gebrauch von Quintfällen. Beispiele, die keiner weiteren 
Erläuterung bedürfen, sind: 
• Alle Menschen müssen sterben (RA 18) (T. 5/6) 
• Jesu Leiden, Pein und Tod (RA 193 (T. 13) 
• Herzlich lieb hab ich dich, o Herr (RA 154) (T. 173-18) 
• Wer nur den lieben Gott lässt walten (RA 368) (T. 34-6) 
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Moll-Dur-Parallelismus 
Im Lied Es fiel ein Reif (op. 41, 3) verwendet Mendelssohn in T. 44-6 die Akkordfolge 
E–a–G–C, die Schlothfeldt als „Moll-Dur-Parallelismus“  beschreibt, dessen Wurzeln 205
er im Gymel des 14. Jahrhunderts sieht. Ob Mendelssohn dieses Modell aus dem 14. 
Jahrhundert entlehnte, wissen wir nicht. Auffallend ist jedoch, dass es für Bach ein gän-
giges Harmoniemodell war, wie Daniel feststellte.  Es ist in zahlreichen Chorälen zu 206
finden und wird von Bach sehr häufig gerade zu Beginn einer Choralzeile genutzt, um 
in die Durtonart auszuweichen, wie folgende Beispiele belegen: 
  
• Herzliebster Jesu, was hast du verbrochen (RA 168), T. 34-4 
• Herzliebster Jesu, was hast du verbrochen (RA 169), T. 34-4 
• O Welt, ich muss dich lassen (RA 293), T. 64-7 
• Jesu Leiden, Pein und Tod (RA 192), T. 63-7 
• Jesu Leiden, Pein und Tod (RA 193), T. 63-7 
• Christus, der uns selig macht (RA 49), T. 63-7 und 143-15 
• Christus, der uns selig macht (RA 50), T. 63-7 und 143-15 
Mendelssohn nutzt das Modell in gleicher Weise und weicht von seiner Ausgangstonart 
a-Moll in die III. Stufe C-Dur (tP) aus, die er mit einem übermäßigen Terzquartakkord 
(bei Bach nicht zu finden) wieder verlässt und nach a-Moll zurückkehrt. Wie Bach sehr 
häufig setzt Mendelssohn die Akkordfolge als Ausweichmöglichkeit direkt nach einem 
Halbschluss auf der V. Stufe ein, sodass der erste Akkord die Dominante (E-Dur) der 
Ausgangstonart bildet. Der dritte Akkord (G-Dur) ist die neue Dominante der Zieltonart. 
Das Modell beinhaltet folglich zwei dominantische Verhältnisse, die beide Komponisten 
auf gleiche Weise gebrauchen. Des Weiteren ist die Akkordfolge immer mit einer auf-
steigenden Melodie im Sopran gekoppelt , was sowohl bei Bach als auch bei Men207 -
delssohn zu beobachten ist. 
Im Lied Es fiel ein Reif (op. 48,3) findet man das Modell in T. 17/18 schließlich in um-
gekehrter Form, was Schlothfeldt wie zitiert dazu bewogen hat, ältere Modelle als Vor-
 Schlothfeldt, M. 2016, S. 5 f.205
 Vgl. Daniel, T. 2013, S. 240 f. und 272.206
 Vgl. ebd., S. 241.207
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bilder Mendelssohns zu betrachten. Auch in dieser Form liegen Beispiele von Bach 
vor.  208
Modulation mit Dv 
Wie schon festgestellt wurde, wird der Dv von Mendelssohn wie auch von Bach sehr 
häufig in Kadenzen verwendet. Man findet ihn bei beiden Komponisten jedoch auch 
außerhalb des Kadenzbereichs. Eine Verwendungsmöglichkeit, auf die ich in diesem 
Zusammenhang eingehen möchte, ist der Einsatz zum Ausweichen bzw. Modulieren. 
Dabei bin ich in den Liedern auf ein Modell gestoßen, dass ich deshalb als solches be-
zeichnen möchte, da es Mendelssohn dreimal auf ähnliche Weise (harmonisch und 
stimmführungstechnisch) verwendet. Lediglich die modulatorische Absicht hinsichtlich 
des harmonischen Ziels unterscheidet sich. Man findet dieses Modell im Herbstlied (op. 
48,6) in T. 55-60, in Ruhetal (op. 59,5) in T. 21-23 (hier wegen des g im Bass ohne Dv) 
und in Der Glückliche (op. 88,2) in T. 32-34. 
Interessant ist, dass es bei Bach im Choral Herzliebster Jesu, was hast du verbrochen 
(RA 169) in T. 8/9 in sehr ähnlicher Form zu entdecken ist. Ob Zufall oder nicht, Men-
delssohn verwendet den Dv wie Bach an dieser Stelle in der zweiten Umkehrung mit der 
Quinte im Bass und führt die Stimmen auf sehr ähnliche Weise fort. Der Bass wird von 
der Quinte des Dvs zur Terz der repräsentierten Dominante geführt und löst sich chro-
matisch aufwärts zur Zieltonart auf. Die Beispiele unterscheiden sich nur durch unter-
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!  
Beispiel 20: Modell mit Dv bei Bach: Herzliebster Jesu, was hast du verbrochen (RA 169), T. 64-9 und 
FMB: Herbstlied (op. 48,6), T. 55-60. 
Bei beiden Stellen lässt sich beobachten, dass das Modell innerhalb einer Fortschreitung 
in Quintfällen genutzt wird und einen dieser Quintfälle repräsentiert. Mendelssohn 
schreitet von Cis-Dur über fis-Moll und H-Dur nach E-Dur, Bach dagegen von H-Dur 
über e-Moll und A-Dur nach d-Moll und endet schließlich auf dem Halbschluss A.  
Zwischenfazit: 
In diesem Kapitel konnten mehrere Fortschreitungsmodelle Mendelssohns festgestellt 
werden, die schon bei Bach beobachtet werden können. Hingewiesen sei vor Allem auf 
das sequenzierte Quart-/Quintmodell der Form I-IV-II-V, das Mendelssohn mehrfach 
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te Modell der Form E–a–G–C konnte zweimal (einmal auf- und einmal absteigend) in 
den Liedern nachgewiesen werden. Mendelssohn wurde bereits unterstellt, dies bewusst 
nach Vorbild älterer Modelle eingesetzt zu haben.  Typisch ist und bleibt es aber eben209 -
so für den barocken Chormalstil wie zahlreiche Belege beweisen. Weniger überra-
schend, aber dennoch häufiger gebraucht, sind Quintfälle, um Tonarten bequem und ein-
fach durchschreiten zu können. Ob es sich beim Gebrauch des Dvs innerhalb eines sehr 
ähnlichen Modells um zufällige Parallelen der Komponisten handelt, bleibt zu prüfen. 
Wie auch immer: Der nahezu gleiche Einsatz des Akkordes ist zumindest erwähnens-
wert. 
5.3.4. Melodik, Stimmführung und Kontrapunktik 
Dieses Kapitel zur Stimmführung ist deshalb von besonderer Bedeutung, weil die Li-
nearität und Kontrapunktik zwei der wichtigsten Charakteristika der Musik Bachs dar-
stellen. In den bisherigen Kapiteln der Analyse konnten bereits wichtige Erkenntnisse 
hinsichtlich Mendelssohns Stimmführung gewonnen werden. Ich habe immer wieder 
auf die lineare Stimmführung Mendelssohns hingewiesen, die an vielen Stellen an die 
Bachs und dessen gehobenen Anspruch an eine lineare Gestaltung der Stimmen 
erinnert.  Was Mendelssohn im Kompositionsunterricht bei Berger und Zelter u. a. an 210
Bachs spätbarockem Choralsatz gelernt haben muss, ist die Stimmen vertikal zu denken 
und zu setzen. Hucht fasst dies treffend zusammen:  
„Die lineare Führung der einzelnen Stimmen ist ein markantes Charakteristikum 
der Mendelssohnschen Stimmführung. Sie bewirkt, dass die einzelne Chor-
stimme als gut singbar und melodiös empfunden wird.“  211
Dass dies nicht nur die heutige Sicht widerspiegelt, sondern auch von Mendelssohns 
Zeitgenossen so empfunden wurde, belegt ein Brief von Moritz Hauptmann: 
„Da sieht man, was es für einen Unterschied ist zwischen der Akkordmusik aller 
übrigen jetzigen Komponisten und diesem echten, aus Melodien gewebten 
Chorsatz, wo jeder gern singt, weil er was zu singen hat.  212
 Vgl. Schlothfeldt, M. 2016, S. 6.209
 Vgl. Daniel, T. 2013, S. 242.210
 Hucht, M. 2014, S. 274.211
 Brief von Moritz Hauptmann an Hauser; zit. nach Goldhahn, W. 1975, S. 186.212
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Hauptmann hebt Mendelssohns Stimmführung hervor, da sie sich von der damaligen 
Schreibweise erheblich unterscheidet. Mit „Akkordmusik“ geht Hauptmann auf die 
volkstümlichen Sätze des 19. Jahrhunderts ein, die aufgrund der Stimmführung biswei-
len in starkem Kontrast zu Mendelssohns Liedern stehen (es gibt sicherlich auch Aus-
nahmen). 
In diesem Kapitel werde ich auf einige Besonderheiten der Mendelsohn’schen Melodik 
und Stimmführung eingehen. Wie stellt sich die Linearität und kontrapunktische 
Schreibweise in den Liedern dar? 
Satzanlage 
Gemeinsam ist den beiden Komponisten, dass sie einen oberstimmenbetonten Satz 
schreiben. Bach nimmt sich für seine Choräle meist Melodien aus dem 16. Jahrhundert, 
seltener auch zeitgenössische Melodien , und setzt diese in einen vierstimmigen Satz, 213
wobei die Melodie im Sopran liegt. Mendelssohn schreibt im Stil eines Volksliedsatzes 
meist ebenso eine Melodie im Sopran. Im Unterschied zu Bach haben die Unterstimmen 
oft nur begleitende Funktion (wie üblich im Volkslied). Bach ist eine vertikale Eigen-
ständigkeit der Stimmen sehr wichtig, die im Volkslied aufgrund der entstehenden 
Komplexität eher unerwünscht ist. Trotz der allgemeinen Tendenz ist an zahlreichen 
Stellen in Mendelssohns Liedern auch eine Eigenständigkeit der Unterstimmen festzu-
stellen, worauf ich immer wieder hingewiesen habe. Mendelssohn setzt sich also auch in 
der Satzanlage des Öfteren über bestehende Konventionen der Gattung hinweg. 
Melodie 
Im Hinblick auf die Melodie sind große Unterschiede festzustellen. Während Bach die 
für seine Choräle ausgewählten Melodien melodisch und rhythmisch glättet, sodass 
möglichst Viertelanbindungen, wenige Sprünge und Durchgänge entstehen, durchbricht 
Mendelssohn genau dieses Muster, das ebenso typisch für Volksliedmelodien seiner Zeit 
wäre. In der Literatur wurde immer wieder auf die sprunghafte Melodik Mendelssohns 
hingewiesen.  Beschreibungen wie „hart“, „kantig“ oder sogar „aggressiv“  halte ich 214 215
 Vgl. Daniel, T. 2013, S. 225.213
 Vgl. u. a. Abraham, L. U. 1974, S. 84 f., Schmitt, M. 2011, S. 120 und Schlothfeldt, M. 2016. Letzterer 214
spricht von „melodischen ‚Knickfiguren‘ “ (S. 93).
 Abraham, L. U. 1974, S. 84.215
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aufgrund der melodischen Einbindung dennoch für unzutreffend, da „größere Sprünge 
[…] einer harmonischen Struktur“ unterliegen und häufig „dreiklangsgebunden“ sind.  216
Am ehesten ungewöhnlich sind die wenigen verminderten und übermäßigen Intervalle, 
die in Mendelssohns Melodien eingebaut sind.  Diese sind jedoch melodisch gut inte217 -
griert und wenig auffällig. Insgesamt ist die Melodik aufgrund der Sprünge sehr charak-
teristisch und somit gut zu merken, gleichzeitig aber auch sehr sanglich. Derartig 
sprunghafte Melodien sind im spätbarocken Choralsatz Bachs nicht anzutreffen und 
müssen als stiluntypisch gelten. 
Gestaltung der Unterstimmen 
Grundsätzlich treffen die Aussagen, die zur Melodie der Lieder getroffen werden kön-
nen, auch für die Unterstimmen zu, sofern in ihnen melodisches Material verarbeitet 
wird. Haben sie lediglich begleitende Funktion, sind sie oft etwas glatter gehalten als 
die darüberliegende Melodie. 
Die Melodik ist größtenteils stufenweise diatonisch und mit kleineren konsonanten In-
tervallen gestaltet.  Treten Dissonanzen auf, werden diese „melodisiert“ , wodurch 218 219
sie als solche klanglich nicht in Erscheinungen treten. Beispiele sind u. a. verminderte 
und übermäßige Sprünge in der Melodie (s. o.). An einigen Stellen sind es auch kleine 
Septimen wie im Morgengebet (op. 48,5), Alt, T. 10 und 22 und in Andenken (op. 
100,1), Sopran, T. 12/13 und T. 32/33 und Tenor, T. 16/17 und T. 36/37. 
Ein ‚melodisierter‘ Dissonanzgebrauch ist geradezu typisch für Bachs Choralstil. U. a. 
durch den Einsatz zwischendominantischer Akkorde entstehen häufiger Dissonanzen, 
wie z. B. verminderte Quinten (vgl. z. B. Herzliebster Jesu, was hast du verbrochen 
(RA 168), T. 10 und Christus, der uns selig macht (RA 49), T. 3) oder verminderte Sep-
timen (z. B. Herzlich, lieb hab ich dich, o Herr (RA 154), T. 17). 
 Hucht, M. 2014, S. 291.216
 Sie treten in den Liedern an Stellen auf, „die Themenfelder wie Tod, Trauer oder Vergänglichkeit be217 -
inhalten“: Auf ihrem Grab (op. 41,4), T. 1, Herbstlied (op. 48,6), T. 1/2, Andenken (op. 100,1), T. 3, Im 
Wald (op. 100,4), T. 15. Vgl. Hucht, M. 2014, S. 291. Ergänzt werden muss T. 5/6 und 17/18 im Morgen-
gebet (op. 48,5).
 Vgl. ebd.218
 Böhme, J. 2009, S. 332.219
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Kontrapunktik 
Der Kontrapunkt ist die zentrale Lehre, an der sich die Musik seit der Renaissance im 
16. Jahrhundert orientiert hat. Er bildet die Grundlage für den Kantionalsatz. Bachs 
spätbarocker Choralsatz gilt dagegen als ‚höhere Stufe‘ der vierstimmigen Anwendung 
des Kontrapunkts, deren Resultat als ‚strenger Satz‘ bezeichnet wird. Das Regelwerk 
des Kontrapunkts ist vielfältig und muss an dieser Stelle vorausgesetzt werden.    220
Ich möchte Mendelssohns kontrapunktische Schreibweise – von Schumann als „vier-
stimmige Choralgeschicklichkeit“ bezeichnet – anhand einiger Beispiele verdeutlichen 
und damit gleichzeitig seine Stimmführung erläutern, die sich an vielen Stellen dem 
Kontrapunkt verpflichtet zu fühlen scheint. 
In Lob des Frühlings (op. 100,2) setzt Mendelssohn an zwei Stellen (T. 34-36 und T. 38-
40) jeweils zwei linear geführte Stimmen kontrapunktisch gegen eine sprunghafte dritte 
Stimme, während die vierte Stimme einen Orgelpunkt hält, der ebenfalls als Gegen-
stimme fungiert. 
 
Beispiel 21: Kontrapunktische Schreibweise bei FMB: Lob des Frühlings (op. 100,2), T. 34-36 und 
38-40. 
 Zum Kontrapunkt und seinen Regularien siehe: Daniel, T. 2002: Kontrapunkt. Eine Satzlehre zur Vo220 -
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In T. 34-36 schreibt Mendelssohn Terzparallelen und bringt die drei Oberstimmen trotz 
Abwärtsgerichtetheit durch die Sprünge im Sopran immer wieder in Gegenbewegung, 
die als bevorzugte Bewegungsrichtung im Kontrapunkt gilt. Das zweite Beispiel ist ge-
wissermaßen ein Paradebeispiel für Gegenbewegung. Tenor und Bass beginnen gemein-
sam auf dem a und entfernen sich schrittweise (die bevorzugte Bewegungsart im Kon-
trapunkt) durch jede Viertel voneinander. Eine Ausnahme bildet der Tenor in T. 392, der 
sein c’ wiederholt, da andernfalls eine Septime zum Bass entstehen würde, die als dis-
sonant eingestuft wird und im klassischen Kontrapunkt daher verboten ist. Es zeigt sich, 
dass Mendelssohn stets um konsonante Intervalle bemüht ist, die mit Ausnahme be-
wusst parallel geführter Terzen und Sexten möglichst in Gegenbewegung fortschreiten. 
Das Beispiel bekräftigt ebenfalls die Behauptung, dass sich Mendelssohns Stimmfüh-
rung vielfach der Instrumentalmusik annähert , da eine deutliche Eigenständigkeit der 221
Stimmen ersichtlich ist, wodurch auch Stimmkreuzungen (T. 394 und T. 401 zwischen 
den Mittelstimmen) auftreten . Über Bachs Choräle wissen wir, dass sie häufig in222 -
strumental begleitet wurden, wozu Daniel argumentativ etwas überspitzt festhält: „Den 
vokalen Choralsatz unter Verzicht auf Instrumente gibt es bei Bach und seinen Zeitge-
nossen nicht.“  Stimmkreuzungen werden von Bach ebenso wenig vermieden (siehe 223
den Choral Herzliebster Jesu, was hast du verbrochen (RA 168), T. 9).  Sie können zu 224
jeder Zeit vorliegen, treten in erster Linie jedoch im Kadenzbereich als „Kreuzungspar-
allelen“  (zur Vermeidung von Parallelen) auf. 225
Für einen volkstümlichen Satz stellen solche streng linear geführten Stellen, die darüber 
hinaus noch Stimmkreuzungen enthalten, eine große Besonderheit dar.  
Im Herbstlied (op. 48,6) fällt erneut die deutliche Gegenbewegung der Stimmen und die 
Terzparallelen auf, diesmal zwischen Sopran und Alt. Dadurch, dass Tenor und Bass 
bezüglich ihrer Sekundbewegung – diese ergeben nicht zufällig Sextparallelen! (T. 721 u. 
2) – etwas versetzt angeordnet sind, entsteht eine hohe Agilität der Stimmen, die an die 
häufig hohe Beweglichkeit im Choralsatz erinnert. 
 Konold, W. 1996, S. 273.221
 Eine weitere Stimmkreuzung liegt im Morgengebet (op. 48,5), T. 9/10 und 21/22 vor (vgl. hierzu auch 222
Schlothfeldt, M. 2016, S. 92).
 Daniel, T. 2013, S. 78 (Fußnote).223
 Ebd., S. 77 f.224
 Ebd., S. 99 ff.225
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!  
Beispiel 22: Kontrapunktische Schreibweise bei FMB: Herbstlied (op. 48,6), T. 71-74. 
Die parallelen Terzen und Sexten sind uns bei Mendelssohn bereits vom Kapitel zur 
Harmonik bekannt. Ähnliche Stellen sind im Neujahrslied (op. 88,1) in T. 23/24 und 
Andenken (op. 100,1) in T. 13/14 zu beobachten. Auch hier werden zwei Stimmen – in 
op. 88,1 Tenor und Bass, in op. 100.1 Alt und Tenor – als Gegenstimmen in parallelen 
Terzen geführt, während der Sopran mit der Melodie schrittweise in Gegenbewegung 
verläuft. 
In Bachs Chorälen liegt die kontrapunktische Schreibweise auf der Hand und bedarf 
keiner näheren Beweisführung. Interessanterweise sind auch in den Chorälen einige 
Stellen belegbar, bei denen Bach unter Einbezug paralleler Terzen und Sexten kontra-
punktisch komponiert. Diese Parallelstrukturen scheinen auch für Bach Muster zu sein, 
denen es sich lohnt, sie an zahlreichen Stellen einzusetzen. 
!  
Beispiel 23: Kontrapunktische Schreibweise und Chromatik bei Bach: Mach’s mit mir, Gott, nach deiner 
Güt (RA 239), T. 6-8. 
Man stellt die Gegenbewegung zwischen den äußeren Stimmen fest, die Mitte des T. 7 







neu es- Laub wie neu es- Hof fen.-
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wie neu es- Hof fen.-
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besonders deutlich beobachten. Die Stelle zeigt gleichsam auch einen anderen wichtigen 
Aspekt, durch den sich Linearität bei Bach zeigt: Die Verwendung von Chromatik. 
Bei Bach ist Chromatik eine Selbstverständlichkeit und tritt nicht nur zum Unterstrei-
chen des Textes an textlich brisanten Stellen („Knechtschaft“, s. o.) auf. Vielmehr sind 
viele Sätze durchzogen von chromatischen Wendungen, mit denen Bach die hohe Linea-
rität, aber auch den großen harmonischen Reichtum in seinen Sätzen erreicht.  226
Die Häufigkeit, mit der Mendelssohn die Chromatik auch in seinen Liedern verwendet, 
muss verwundern, da sie nicht unbedingt den Prämissen der Zeit (Einfachheit, Memo-
rierbarkeit, etc.) entspricht und den Satz kunstvoller und harmonisch reicher werden 
lässt.  
!  
Beispiel 24: Chromatik bei FMB: Andenken (op. 100,1), T. 29-32. 
Beim Einsatz von Chromatik sehe ich deutliche Parallelen zu Bachs Gebrauch. Men-
delssohn setzt auf hohe Linearität der Stimmen und erreicht mithilfe chromatischer 
Wendungen geschickte Wechsel der Harmonien (unter Verwendung von Akkordumkeh-
rungen) ohne großen Aufwand, was typisch für Bachs Stimmführung ist. Typisch ist vor 
allem die „Chromatisierung der Mittelstimmen“ . Mit Stellen wie in Beispiel 24 stellt 227
Mendelssohn seine „Choralgeschicklichkeit“ eindrucksvoll unter Beweis. Neben der 
einfachen akkordverbindenden Funktion nutzt er Chromatik oft, um wie in Beispiel 24 
elegant in andere Tonarten auszuweichen bzw. zu modulieren (hier von fis-Moll nach D-








Was soll der Früh ling- doch für mich, was ist ein Früh ling- oh ne- dich?
29











‰ œj œ œ œ# œ œ œ ˙ œ œ# œ œ œ œ œ ˙
œ œ œ œ œj œj ˙ œ œ œ œ# œ œn œ ˙
œ œ œ œ œ œ œ œ# œ œ# œ œ œ œ œ ˙
œ œ œ œ œ œ œ œn œ œ œ œ œ œ œ ˙ ™
 Detailliertere Informationen zu Bachs Einsatz von Chromatik liefert Daniel, T. 2013, S. 259 ff.226
 Konold, W. 1996, S. 271 und 278.227
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• Mailied (op. 41,5), T. 18-22 
• Frühlingsfeier (op. 48,3), T. 14/15 
• Abschied vom Walde (op. 59,3), T. 9-12 
• Ruhetal (op. 59.5), T. 9-14, 20-24 und 32-35 
• Neujahrslied (op. 88,1), gesamter Satz (v. A. T. 3/4, 11, 14-18 und 25) 
• Der wandernde Musikant (op. 88,6), T. 15-18 
Weniger häufig ist Chromatik auch in der Melodie festzustellen: 
• Frühlingsfeier (op. 48,3), T. 11/12 
• Neujahrslied (op. 88,1), T. 3 
• Andenken (op. 100,1), T. 18/19 und 38/39 
Stimmführung in Kadenzen 
Mendelssohn lässt den Leitton in den meisten seiner Kadenzen nicht abspringen, son-
dern führt ihn im Sinne einer Sopranklausel zum Grundtton. Damit verzichtet Mendels-
sohn für eine im 19. Jahrhundert bereits „altertümlich“ anmutende Stimmführung oft 
auf die Quinte im Schlussakkord, wie es Bach aus strengen Stimmführungsregeln seiner 
Zeit noch sehr häufig tut (auch er setzt sich hin und wieder bereits über die korrekte 
Auflösung des Leittons hinweg, z. B. im Choral Herzliebster Jesu, was hast du verbro-
chen (RA 169), T. 10/11).  
Einige Beispiele Mendelssohns zur korrekten Anwendung der Sopranklausel seien ge-
nannt: Im Walde (op. 41,1), T. 19/20, Auf ihrem Grab (op. 41,4), T. 11/12 und 23/24, 
Andenken (op. 100,1), T. 19/20 und 39/40 Lob des Frühlings (op. 100,2), T. 41/42.  
In wenigen Kadenzen liegen aus melodischen Gründen Ausnahmen vor: Der Glückliche 
(op. 88,2), T. 67/68 (vgl. Notenbeispiel 13), Ruhetal (op. 59,5), T. 34/35 (vgl. Notenbei-
spiel 15). Durch die korrekte Auflösung müsste er an diesen Stellen auf parallele Ab-
wärtsbewegungen der Stimmen verzichten, was er nicht tut. Interessant ist, dass Men-
delssohn im Falle einer gewünschten Quinte im Schlussakkord ungern aus dem Leitton 
abspringt (dies macht er nur in Ruhetal (op. 59,5) in T. 34/35), sondern stattdessen die 
Quinte per Antizipation ins Spiel bringt. Dies kann z. B. im Lied Die Primel (op. 48,2) 
in T. 18/19, in Abschied vom Walde (op, 59,3) in T. 20/21 und im Jagdlied (op. 59,6) in 
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T. 81/82 eindrucksvoll beobachtet werden. Antizipationen sind auch Bachs Stilistik 
nicht fremd. Sie treten in erster Linie in seinen Melodien auf. 
Terzverdopplungen 
„Terz- und insbesondere Leittonverdopplungen sollten engschrittig erfolgen und mög-
lichst zwingend aus der Linienführung resultieren“, schreibt Daniel über Tonverdopp-
lungen im Bachstil. Obwohl eine Verdopplung der Terz im Lehrkontext meist als ver-
pönt gilt, findet man diese bei Bach verhältnismäßig häufig, jedoch stets als Folge der 
Stimmführung. Dabei kann die Terz potentiell in jeder Stimme verdoppelt werden. 
Klanglich besonders charakteristisch sind jedoch Stellen, an denen sich die Terzen im 
Sopran und Alt befinden, sodass zwischen diesen Stimmen eine Oktave und insgesamt 
eine weite Lage entsteht (Jesu Leiden, Pein und Tod (RA 192), T. 3 und Jesu Leiden, 
Pein und Tod (RA 193), T. 13). 
Für Mendelssohn, der Terzen oft verdoppelt , ist dies die häufigste Form der Terzver228 -
dopplung, was sicherlich auch bei ihm klangliche Gründe hat. Der eingangs zitierte 
Lehrsatz Daniels kann auch auf Mendelssohn angewendet werden. Sopran und Alt wer-
den wie bei Bach stets in Gegen- oder mindestens in Seitenbewegung in die Oktave ge-
führt, sind also in die Linearität eingebunden. Auffallend ist bei Mendelssohn jedoch, 
dass er meist nur eine Stimme (hier den Alt) schrittweise hineinführt, während der So-
pran per Sprung die Oktave erreicht. Ein zentraler Unterschied zu Bach stellt dies je-
doch nicht dar, weil auch er – anders als Daniel suggeriert – durchaus eine Stimme (hier 
den Sopran) springen lässt: 
 
 Vgl. Böhme, J. 2009, S. 330.228
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Beispiel 25: Terzverdopplung bei Bach: Jesu Leiden, Pein und Tod (RA 193), T. 13/14 und FMB: Ruhetal 
(op. 59,5), T. 5/6. 
Die Häufigkeit zeigt jedoch, dass Bach die Oktave in den meisten Fällen schrittweise 
erreicht, während Mendelssohn die Sopranstimme meistens mit einem Sprung versieht. 
Tenor und Bass füllen den Klang meist mit dem Grundton und der Quinte auf. In zwei 
Fällen wird auf die Quinte verzichtet und auch der Grundton verdoppelt (Herbstlied (op. 
48,6), T. 44 und 48 und Der wandernde Musikant (op. 88,6), T. 22). Auch solche Klänge 
sind in den Chorälen zu finden. Sie zeigen, dass Mendelssohn im Sinne Bachs die 
Stimmen vertikal denkt und an vielen Stellen die Linearität eine höhere Priorität ein-
nimmt, als eine Vollständigkeit der Akkorde. 
Zwischenfazit: 
Mendelssohns Melodien weisen häufiger einen sprunghaften Verlauf auf, der sich von 
Bachs tendenziell „geglätteten“ Melodien unterscheidet. Die Linearität der Melodik hat 
dagegen zu großen Gemeinsamkeiten geführt: Dissonanzen werden „melodisiert“ in den 
Stimmverlauf eingebunden, die Stimmen verlaufen nach Regeln des Kontrapunktes 
häufiger in Gegenbewegung (oft auch unter Einbezug von Terz- oder Sextparallelen), 
Chromatik bereichert die Harmonik und verstärkt die Linearität. Leittöne innerhalb von 
Kadenzen behandelt Mendelssohn i. d. R. nach dem Regelwerk des Kontrapunktes als 
Sopranklausel, was im Volksliedsatz seiner Zeit als ungewöhnlich gelten muss. Um ei-
nen „vollen“ Schlussakkord zu erreichen, wird dort vom Leitton häufig abgesprungen. 
An der Leittonbehandlung zeigt sich zum einen Mendelssohns solide Kenntnis im Ton-
satz, zum anderen aber auch seine Traditionsverbundenheit. Das häufige Verdoppeln der 
Terz im vierstimmigen Satz Mendelssohns ist im Choralsatz nicht die Regel und kommt 
weniger oft vor. Treten solche Verdopplungen jedoch auf, sind sie stets in Gegenbewe-
°
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gung eingeführt und resultieren aus der Stimmführung, was auch bei Mendelssohn 
nachgewiesen werden konnte. Trotz Einsatz von Chromatik und Dissonanzen bleibt die 
Schlichtheit und Sanglichkeit in Mendelssohns Melodik erhalten. Hier ist Goldhahn 
beizupflichten, der Mendelssohn die Fähigkeit bescheinigt, zeigen zu können, „daß sich 
‚kantable Melodie’ und ‚gelehrter Kontrapunkt‘ nicht ausschließen.“  229
 Goldhahn, W. 1975, S. 186.229
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6. Resümee 
Die vorliegende Arbeit hat sich mit Felix Mendelssohns kompositorischen Auseinander-
setzung mit dem barocken Choralsatzstil als einer wichtigen Einflusssphäre beschäftigt, 
dessen Höhepunkt durch die Choräle von Bach markiert wird. Es konnte dargelegt wer-
den, dass die Barockmusik und insbesondere die Musik Johann Sebastian Bachs sowohl 
in der Familie Mendelssohn als auch in Felix Mendelssohns musikalischer Ausbildung 
eine große Rolle spielte und den Jungen nachhaltig prägten. Durch seine fundierte mu-
siktheoretische Ausbildung, die sich stark an Grundsätzen und Stilen der Vergangenheit 
orientierten, entwickelte er für eigene Kompositionen Qualitätsmaßstäbe, die in seiner 
Zeit als einzigartig gelten müssen. Mendelssohns Anspruch war es, trotz gesellschaftlich 
gewollter Simplizität qualitativ hochwertige Sätze zu schreiben. 
Ziel der Arbeit war es, vor dem Hintergrund von Bachs Einflussnahme die in der Litera-
tur trotz ihrer Schlichtheit immer wieder als hochwertig bezeichnete Satztechnik in den 
Liedern auf Einflüsse Bachs zu untersuchen. Dieser gilt als Vollender des barocken 
Choralstils und wichtigster Repräsentant des ‚reinen Satzes‘. Der Anspruch dieser Ar-
beit konnte nicht sein, Beweise für eine schlichte Nachahmung Bachs durch Mendels-
sohn darzulegen, die mitnichten stattgefunden hat. Es ging vielmehr darum, Belege da-
für zu finden, dass sich Mendelssohns Vokalsatz in der kompositorischen Tradition von 
Bachs befindet und die Technik des Bach’schen Choralsatzstils auch in seine Satztech-
nik eingeflossen ist. Dies bedeutet nicht, dass nicht auch andere Komponisten und Stile 
Einfluss auf Mendelssohn ausgeübt haben. Nachgewiesene Einflüsse, u. a. der italieni-
schen Vokalpolyphonie sowie der Wiener Klassiker wurden erwähnt. Im Rahmen dieser 
Arbeit sollte und konnte jedoch nur der Einfluss Bachs anhand von Analysen der 28 
Lieder für gemischten Chor näher untersucht werden. Alle Ergebnisse können nicht 
mehr als Indizien sein, die zu einer Annäherung innerhalb der Vielschichtigkeit der 
Bach-Rezeption Mendelssohns führen.  230
Die Untersuchung konnte einige wichtige Erkenntnisse zu einer satztechnischen Tradi-
tionsverbundenheit liefern. Dabei sind die Ergebnisse im Hinblick auf ihre Aussagekraft 
unterschiedlich zu bewerten. Eine Zusammenfassung und Einordnung der wichtigsten 
Feststellungen soll im Folgenden geschehen. 
 Vgl. Dinglinger, W. 1997, S. 384.230
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Ein klares Indiz stellen die in den Liedern vorgefundenen bach’schen Standardkadenzen 
dar. Vor Allem die Kadenz mit Quintsextakkord weist klar auf den Choralstil hin, da 
dieser Akkord typisch für diesen ist und in der damaligen bürgerlichen Gesellschaft als 
antiquiert galt. 
Nachgewiesen werden konnte weiterhin, dass bei religiös geprägten Texten oder Text-
stellen vermehrt an den Choralstil Bachs erinnert wird. Augenscheinlich wird dies auf-
grund der homophonen Satzweise vor Allem beim Morgengebet (op. 48,5) und beim 
Neujahrslied (op. 88,1). Aber auch in anderen Liedern wie der Frühlingsfeier (op. 48,3) 
wird der Bezug zum Choralstil offenkundig, wenn Mendelssohn am Ende seines Liedes 
bei der Textstelle „lasst mich ruh’n und beten“ mit einem Plagalschluss endet, der stil-
untypisch für Volksliedsätze ist. 
Ein weiteres deutliches Indiz ist die Stimmführung. Mendelssohns durchweg äußerst 
lineare Schreibweise, die sich am strengen Kontrapunkt orientiert und sehr häufig 
Chromatik miteinbezieht, erinnert stark an den Choralstil Bachs. Tonverdopplungen und 
Dissonanzen sind wie im strengen Kontrapunkt stets im Stimmverlauf eingebunden. 
Leittöne lässt Mendelssohn fast nie abspringen und verzichtet lieber auf „volle“ 
Schlussakkorde. Trotzdem geht er flexibel mit Klauseln im Kadenzbereich um, sodass 
es wie bei Bach zu vagierenden Klauseln kommt. 
Weiterhin gilt Mendelssohns Harmonik als wichtiges Indiz. Er entdeckt die Subdomi-
nante nach einer Phase der Vernachlässigung neu und betont diesen Bereich in seinen 
Sätzen, indem er die Subdominante neben einem häufigen Einsatz vielfach mithilfe von 
Chromatik und optionalen Tönen (Septimen, Nonen, Quarten) differenziert. Auf diese 
Weise entsteht eine komplexere und differenziertere Harmonik. Die Harmonik ist – ein 
weiteres Ergebnis der Linearität – häufig durch Akkordumkehrungen geprägt, was eher 
untypisch für Volksliedsätze ist und erneut an Bachs Stil denken lässt. Es ist ein Anlie-
gen Mendelssohns, die in den Hintergrund gerückte kontrapunktische Stimmführung zu 
reanimieren und wieder mehr mit der Harmonie zu verschmelzen, wie dies Bach tat. 
Das Primat der Harmonie musste er dazu nicht aufgeben. 
Weniger deutlich sehe ich Bezüge im Bereich der Modulationen bzw. Ausweichungen. 
Gemeinsamkeiten waren zu finden und ebenso belegbar, bergen jedoch die Gefahr, 
übergeneralisiert zu werden. Ich halte die Erkenntnisse dennoch für erwähnenswert. 
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Nicht alle Feststellungen verweisen eindeutig auf Bach und seinen Choralstil, da sich 
Mendelssohn wie beschrieben auch an anderen Komponisten und Stilen älterer Musik 
orientierte und klare Abgrenzungen der Einflussbereiche unsinnig und unmöglich sind. 
Es bleibt letztlich im Ermessen des Lesers, die einzelnen Ergebnisse dieser Untersu-
chung in ihrer Aussagekraft zu bewerten. Im Satz klar ersichtlich wurde in jedem Fall 
Mendelssohns fundierte theoretische und kompositorische Ausbildung, sodass alle frü-
heren Vorwürfe zu fehlender Seriosität zugunsten einer „Verweichlichung“ der Musik 
mit Leichtigkeit widerlegt werden können. 
Dennoch: Die Hinweise aus der Literatur – für beachtlich halte ich allen voran Rum-
menhöller , Dinglinger  und Schlothfeldt  – sowie die Summe der gewonnenen 231 232 233
Indizien lassen eine begründete Annahme einer Einflussnahme des Bach’schen Choral-
satzsstils auf Mendelssohns Satztechnik in den Liedern für gemischten Chor zu. Die Ar-
beit konnte ferner verdeutlichen, dass es lohnenswert ist, auch in Bach scheinbar ferner-
stehenden Werken über den Einfluss seiner Musik in Mendelssohns kompositorischem 
Schaffen nachzudenken und damit weitere Facetten einer Bach-Rezeption Mendels-
sohns aufzeigen. 
Um die Sichtweise auf die Lieder und deren Kompositionsweise noch weiter zu diffe-
renzieren, wäre es vor dem Hintergrund von Mendelssohns starkem Vergangenheitsbe-
zug für weitere Forschungen wünschenswert, auch Einflüsse anderer Stile und Epochen 
mit in Betracht zu ziehen und über ein Andeuten, was vielfach geschehen ist, hinaus zu 
gehen und Belege zu liefern. 
Schließen möchte ich mit einem Zitat von Susanna Großmann-Vendrey, deren Äuße-
rung zu Mendelssohns kompositorischem Wirken nichts hinzuzufügen ist: 
„[D]em Komponisten [Mendelssohn, Anm. d. A.] gelang es, sein „Einsge-
fühl von Vergangenheit und Gegenwart“ schöpferisch zu verwerten. Darin 
liegt das Bleibende seines Lebens.“  234
 Er betrachtet Mendelssohns vierstimmige Satzanlage als historisch geprägten „Gerüststil“, deren 231
Grundlage er im vierstimmigen Choral sieht. Vgl. Rummenhöller, P. 1985, hier S. 20.
 Dinglinger hält den Choralsatz Bachs für ein besonderes Phänomen der Bach-Rezeption Mendelssohns 232
und verdeutlich dies anhand einiger Beispiele. Vgl. Dinglinger, W. 1997, v. A. S. 389-396, hier S. 384.
 Vgl. hierzu die Zitate aus der Einleitung (Schlothfeldt, M. 2016, S. 91 f. und 510).233
 Großmann-Vendrey, S. 1969 [a], S. 82.234
Noten- und Literaturverzeichnis            !I
Noten- und Literaturverzeichnis 
Notenausgaben: 
Bach, Johann Sebastian (1988) = Richter-Ausgabe [RA]: 389 Choralgesänge für 
vierstimmigen gemischten Chor, hrsg. von Bernhard Friedrich Richter. Wiesbaden 
[u. a.]: Breitkopf & Härtel. 
Choräle der Johannespassion (in chronologischer Reihenfolge): 
• Herzliebster Jesu, was hast du verbrochen (RA 168) 
• Vater unser im Himmelreich (RA 317) 
• O Welt, ich muss dich lassen (RA 293) 
• Jesu Leiden, Pein und Tod (RA 192) 
• Christus, der uns selig macht (RA 49) 
• Herzliebster Jesu, was hast du verbrochen (RA 169) 
• Mach’s mit mir, Gott, nach deiner Güt (RA 239) 
• Valet will ich dir geben (RA 315) 
• Jesu Leiden, Pein und Tod (RA 193) 
• Christus, der uns selig macht (RA 50) 
• Herzlich lieb hab ich dich, o Herr (RA 154) 
Weitere verwendete Choräle: 
• Alle Menschen müssen sterben (RA 18) 
• Es ist genug (RA 91) 
• Freu’ dich sehr, o meine Seele (RA 104) 
• In dich hab’ ich gehoffet, Herr (RA 213) 
• Nun lob’, mein’ Seel’, den Herren (RA 271) 
• Wer nur den lieben Gott lässt walten (RA 368) 
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Mendelssohn Bartholdy, Felix (1877): Sechs Lieder für Sopran, Alt, Tenor und Bass 
im Freien zu singen, Erstes Heft (op. 41). In: Rietz, Julius (Hrsg.): Felix Mendels-
sohn Bartholdy’s Werke, Serie 16, Nr. 125. Leipzig: Breitkopf & Härtel, URL: 
http://imslp.nl/imglnks/usimg/e/ea/IMSLP28817-PMLP63952-Mendelssohn_6_-
Lieder_Op41.pdf (lizenzfrei). 
Mendelssohn Bartholdy, Felix (1877): Sechs Lieder für Sopran, Alt, Tenor und Bass 
im Freien zu singen, Zweites Heft (op. 48). In: Rietz, Julius (Hrsg.): Felix Men-
delssohn Bartholdy’s Werke, Serie 16, Nr. 126. Leipzig: Breitkopf & Härtel, URL: 
http://petrucci.mus.auth.gr/imglnks/usimg/7/79/IMSLP29143-PMLP64660-Men-
delssohn_6_Lieder_Op48.pdf (lizenzfrei). 
Mendelssohn Bartholdy, Felix (1874-82): Sechs Lieder für Sopran, Alt, Tenor und 
Bass im Freien zu singen, Drittes Heft (op. 59). In: Rietz, Julius (Hrsg.): Felix 
Mendelssohn Bartholdy’s Werke, Serie 16, Nr. 127. Leipzig: Breitkopf & Härtel, 
URL: http://ks.imslp.info/files/imglnks/usimg/0/08/IMSLP49819-PMLP29292-
Mendelssohn_Op_59.pdf (lizenzfrei). 
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